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LUIGI  DAMI 


Litici  Dami  è  morto  a  Firenze  nella  notte 
del  31  ufiosto.  In  (fwsta  Rassegna  era  segre- 
tario (li  redazione  fin  d(d  primo  numero.  Per 
sei  anni  te  ha  dato  gli  serilli  suoi  migliori, 
e  una  quotidiana  assisl<>nza.  fatta  di  dottrina, 
d'esperienza,  di  misura  e  di  buon  gusto.  La 
morie  ce  V  ha  tolto  nel  fiore  deW  ingegno  e 
dell'opera.  Non  era  solo  un  dotto,  era  uno 
scrittore,  con  un  suo  stile  chiaro,  .sen-no.  agi- 
le e  franco  dove  l'indole  signorile  e  indipen- 
dente e  il  puro  amore  per  la  bellezza  e  per 
l'arte  si  rispecchiavano  ormai   lini pidanienle. 

Era  nato  a  Monlevardii  il  !'.>  olloìire  ÌHH2 
e  s'era  laurealo  in  lellere  a  Firenze  nel  l'>()7, 
in  queir  Università  che  adesso  /'  aveva  chia- 
malo a  insegnare  storia  dell'arie  dalla  catte- 
dra   lasciala    da    l'ielro    Toesca.    Ancóra    slii- 


deiile.  Luigi  Dami  delle  o/Z'Hernies  un  nitido 
poemetto  in  terzine,  la  Fanciullezza  d  (orlan- 
do, e  alcuni  sonetti.  l'oi  per  sei  o  selle  anni 
si  ritiro  nelle  sue  terre  di  Tizzana  Pistoiese, 
occupaiìilosi  d'agricoltura,  ma  non  interrom- 
pendo lo  studio  delle  lellere  e  delle  arti. 
Cos'i  quando  nel  P)l.'i  cominciò  a  scrivere  re- 
golarmente nel  Marzocco  e  nel  l')l  i  pubblici) 
nella  Rasst-friia  flailc  /'/  suo  primo  studio  d'ar- 
le  senese,  precisamente  su  Neroccio  IahuH, 
si  vide  che  quelli  anni  di  lontananza  egli 
li  aveva  lutti  spi'si  a  rassodare  ciillura.  gu- 
.Klo  e  stile.  Su  Siena  pubblicò  poco  dopo  un 
picc<do  libro.  Siena  e  le  sue  opere  (Tarte. 
che  è  un  prezioso  sommario  della  storia  e 
dell'arte   senese. 

Fin  d'allora  mostrava  per  l'archilcttura  un 


religioso  aiììorc.  studiando  gli  edifici  non.  ro- 
me fanno  i  piìi.  dalla  loro  facciata  e  apparen- 
za ma  nella  loro  pianta  e  struttura,  da  dentro, 
e  solo  dopo  dal  loro  volto.  Quel  che  Luigi 
Dami  ha  scritto  nel  1914  sul  Bramante  pel 
(fuarto  renti-nario  della  morte,  o  su  Ventura 
\  itoni.  o  su  Raffaello  architetto,  o  sui  pensie- 
ri architettonici  di  Leonardo,  o  sulla  Firenze 
«lantfM-a  nel  libro  fatto  ili  collaborazione  con 
Bernardino  Barbadoro.  quello  che  ha  sapulo 
in  poche  pagine  riassumere  dell'architettura 
italiana  dal  trecento  al  cintjuecenlo  nellW- 
I laute  (li  storia  dellArtc,  è  un  modello  di 
dottrina,  di  metodo  e  di  chiarezza.  Dall'esa- 
me dell'opere  l'artista  riappariva  vivo  e  mo- 
bile, creato  e  (reatore.  nel  pieno  contrasto 
tra  la  sua  originalità  e  la  tradizicme  della  sua 
terra  e  del  suo  tempo,  tra  la  fantasia  inventiva 
e  le  necessità  costruttive.  Nel  libro  monumen- 
tale sull'architettura  del  Giardino  italiano 
queste  doli  si  provarono  tulle  compiutamente. 
Dal  pronto  e  vasto  esilo  di  quest'opera  in  Ita- 
lia e  fuori  d'Italia  si  può  immaginare  la  meri- 
tala risonanza  che  avrebbe  accompagnato  gli 
altri  libri  del  Dami,  se  la  morte  non  t'avesse 
abbattuto.  Uno  ne  preparava  su  Michelan- 
gelo, e  uno,  in  più  volumi,  suir.4rte  italiana 
del  legname.  Di  questo  parecchi  saggi  erano 
apparsi  qui  in  «  Dedalo  »  :  Corniei  da  spec- 
chio del  Cinciueeento.  Arte  Vasariana  del  le- 
iinanie.  Lcfjni  policromi  di  Siena,  Due  tavo- 
line da  letto. 

Quando  nel  1922.  con  lui  e  con  pochi  altri 
amici,  preparammo  in  Palazzo  Pitti  la  Mo- 
stra della  Pittura  italiana  del  "600  e  del  "700. 
pel  volume  che  ne  uscì,  chiedemmo  a  lui  di 
descrivere  lo  svolgimento  di  qiiell  arte.  E  il 
modo  con  cui  egli  dipanò  il  groviglio  delle 
nostre  scuole  in  quei  due  secoli  e  cercò  di  de- 
finire i  caratteri  regionali  in  quel  fervore  ri- 
sorgeiìti  fuori  dalle  accademie,  fu  unanime- 
mente lodato.    Da  quelli  studi  egli  venne  an- 


che a  considerare  e  ad  amare  la  scultura  sei- 
centesca, e  ne  è  prova  lo  studio  <jui  pubbli- 
cato su  Francesco  Mochi  (c  che  coi  cavalli  di 
Piacenza  creò  la  scultura  barocca  quando  il 
Bernini  non  aveva  che  quattordici  anni.n 

Ap/  più  che  venti  articoli  suoi  usciti  in 
Dedalo  si  trova  una  cara  novità,  rispetto  agli 
rtiidi  precedenti  :  la  fìducio.sa  attenzione  per 
la  nostra  arie  contemporanea.  Si  legga  quan- 
to egli  ha  dello  qui  di  tre  artisti  toscani,  di 
Libero  indrecilti.  di  Ardengo  Soffici,  di  Pri- 
mo Conti,  per  coni  prendere  quanto  giovi,  a 
giudicare  dei  moderni,  la  sicura  conoscenza 
degli  antichi. 

Era  un  cittadino  e  un  amico  esemplare: 
in  guerra,  ufficiale  de!  terzo  Reggimento  d'ar- 
tiglieria da  campagna,  sul  fronte  giulio  e  sul 
fronte  francese:  neW amministrazione  delle 
Belle  Arti,  ispettore  alla  Sojiriiiteiidenza  del- 
l'Arte toscana  dal  1921.  slimalo,  teniulo.  sa- 
gace, e  tanto  fedele  al  lavoro  che.  strazialo 
da!  male,  fino  a  una  settimana  prima  di  mo- 
rire si  tra.fcinò  all'ufficio,  noncurante  di  se. 
soltanto  pensoso  del  proprio  dovere:  nell'in- 
segnamenlo.  assiduo,  semplice,  cordiale,  ne- 
mico della  retorica  e  delle  filosofiche  nebbie 
con  cui  tanti  adesso  cercano  di  nasconder!'  la 
cieca  pigrizia.  Le  stesse  brevi  vacanze  gli  era- 
no un  disagio,  lontano  dai  suoi  libri,  dalle 
.sue  (Gallerie,  da  questa  rivista,  dal  lavoro  e 
dagli  amici. 

Tra  tanto  che  ha  scritto,  d'arte,  di  critica, 
di  storia,  si  può  giurare  che  Luigi  Dami  non 
ha  mentilo  a  sé  stesso,  alle  sue  convinzioni  e 
al  suo  gusto,  nemmeno  in  una  parola,  nemico 
com'era  della  finzione  e  della  mediocrità,  del- 
l'interesse e  della  vanagloria,  affabile  e  deli- 
cato ma  immutabile  e  inesorabile. 

Che  a  lui  sia  leggera  la  terra  che  lo  rico- 
pre: e  a  noi.  negli  anni  di  lavoro  che  ci  re- 
stano, sia  di  conforto  il  suo  ricordo  e  il  suo 
esempio. 

V.  o. 
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TESTA   DI   ZEUS  SCOPERTA   A   CIRENE 
(RESTAURO    PROVVISORIO) 


CONOSCI  \  MO     \0T     FI  DI  A  V 


I. 


Nessuno  storico  deirarte  greca  saprchlje 
darci  mi  elenco  di  opere  del  celebre  scul- 
tore ateniese,  che  siano  note  esattamente, 
e  senza  dulilti  o  incertezze,  dal  lato  sti- 
listico. 

In  quali  monumenti  possiamo  studiare  lo 
stile  personale  del  Maestro?  Dove  è,  in- 
somma, Fidia?  Nei  marmi  del  Partenone  — 
mi  sento  già  dire;  ma  non  tutti  credono  che 
in  quelle  opere  darte  di  sidjlime  liellezza 
si  possano  riconoscere  sicuramente  la  crea- 
zione e  la  mano  dellartefice.  che  Pericle 
aveva  chiamato  a  dirigere  tutte  le  opere 
che  fra  il  447  e  il  432  av.  Cr.  furono 
compite  suirAcropoli   immortale. 

Manca,  infatti,  un  esplicita  testimonianza 
antica  che  nomini  Fidia  autore  dei  marmi 
del  Partenone;  ma  Ennio  Quirino  Visconti 
vide  primo  come  fosse  impossibile  scindere 
da  essi  il  nome  del  Maestro,  e  diede  il  suo 
giusto  valore  a  quella  pagina  famosa  di  Plu- 
tarco, nella  quale  si  parla  dei  grandiosi  la- 
vori delFAcropoli,  e  si  afferma  che  su  tutto 
e  su  tutti  sovrintendeva  Fidia,  <(  episcopos  » 
dell'Arte  e  della  più  perfetta  bellezza  che 
il  mondo  abbia  visto. 

Ma  per  non  pochi  archeologi  —  ed  anche 
l)er  qualche  grande  filologo  abitualmente... 
scontento  —  quella  pagina  di  Plutarco  non 
serve  a  niente:  fra  lo  stile  della  Parthénos, 
la  grande  statua  criselefantina  ((pu-sta.  sì, 
opera  sicuramente  di  Fidia),  innalzata  nella 


cella  del  Partenone  e  dedicata  Tanno  438 
av.  Cr.,  e  lo  stile  delle  sculture  delle  metoj)*-. 
del  fregio  e  dei  frontoni  del  tempio,  esistono 
differenze  profonde.  Questo  non  si  può  ne- 
gare; ma  bisogna  anche  aggiungere  che  lo 
stile  della  Parthénos  —  come  noi  lo  cono- 
sciamo, o  ci  illudiamo  di  conoscerlo,  attra- 
verso le  numerose,  ma  disuguali  copie  di  età 
romana  —  è  quale  si  addiceva  ad  una  gran- 
diosa statua  del  culto,  alta  dodici  metri,  e 
di  tecnica  specialissima;  e  non  può  trovare 
facili  termini  di  confronto  con  le  sculture 
decorative  di  un  tempio.  Io  credo,  però,  che 
il  creatore  della  grande  trilogia,  cosi  piena 
di  pensiero,  oltre  che  così  splendida  di  eter- 
na bellezza,  sia  stato  uno  solo  —  Vepìscopox 
che  Pericle  aveva  investito  dei  pieni  poteri 
nel  campo  dell'Arte;  e  che  i  singoli  canti 
della  trilogia  immortale  siano  stati  scolpili 
da  artefici  di\ersi  per  età,  j)er  tradizioni  di 
scuola,  per  maggiore  o  minore  abilità  tec- 
nica: ed  è,  questa  ricerca,  in  parte  già  fatta, 
che  attenti  osservatori,  non  privi  del  sens<» 
storico  dello  stile,  possono  agevolmente 
compiere,  esaminando  le  sculture  superstiti. 
Come  vario  di  espressione  stilistica  —  pur 
nella  intonazione  unica  dell'idea  creatrice 
—  il  poema  del  Partenone!  Si  sente,  nelle 
metope,  lo  spirito  severo  dei  vecchi,  degli 
artefici  più  vecchi  del  Maestro,  non  ancora 
immemori  degli  insegnamenti  di  Critios  e 
di  Nesiotes.  e  di  Ageladas  e  di  Hegias;  — 
si  sente,  in  alcune  delle  metope  con  Centau- 
romachia.  la  personalità  forte  e  quasi  rude 
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ili  UDO  scultore  che  è  antico,  e  sciiifira  a  noi 
tanto  vicino  per  la  passione  della  realtà 
qnasi  selvafigia  ( pag.  27.')).  Qnalc  differenza 
fra  (piesto  Centanro  e  le  soavi,  esili  fignre 
(li  faiuinlle  e  gli  efehi  fiorenti  di  prima  gio- 
vinezza, nel   fregio  della  cella! 

Dorè  è,  dnnqne.  Fidia?  Cerchiamolo,  al- 
lora, nelle  copie  della  Parthénos.  Non  dirò, 
tpii.  del  valore  molti)  relativo  di  qneste  me- 
schine ((  ridnzioni  i>  marmoree  del  colosso 
criselefantino,  ne  mi  oci'iiperò  della  statna 
in  se  e  del  posto  che  essa  occupa  nella  sto- 
ria della  ])lastica  greca.  La  conoscenza  non 
solo  tipologica,  ma  anche  di  molti  partico- 
lari decorativi,  è  tanto  anii)ia.  che  j)oco.  or- 
mai, manca  ad  una  ricostruzione  ideale  della 
figura:  qualsiasi  mannaie  di  storia  dellar- 
te  greca  lo  insegna.  Ma  (piando  siamo  alla 
espressione,  allo  stile  caratteristico  della  te- 
sta, allora  le  discordanze  fra  una  copia  e 
laltra.  e  i  nostri  (luhl)i  e  le  gravi  incertezze. 
Perchè,  insomma,  copie  —  nel  senso  vero 
della  parola,  come,  per  esenqiio.  da  una  sta- 
tua di  hronzo.  che  poteva  esser  formata  e 
riprodotta  più  o  meno  fedelmente  —  copie 
di  un  colosso  costruito  con  intelaiatura  in- 
terna di  legno  e  di  metallo  e  riccqjerto  di 
lamine  di  materie  preziose  intagliate  e  ric- 
camente policrome,  non  potevano  esistere; 
e  le  due  più  complete,  non  restaurate,  uè 
ritoccate  o  adulterate  da  mano  moderna  — 
e  perciò  più  degne  di  fede  dal  lato 
tipologico  —  sono  le  due  statuette  tro- 
vate ad  Atene,  la  maggiore  delle  tjuali, 
(luella  del  Varvakion,  non  è  più  alta  di 
un  metro  e  cin(pie  centimetri  (un  dodicesi- 
mo circa  (lelloriginale).  E  sono  riduzioni  così 
me.iohine.  e  così  rozze  ed  insignificanti  per 
lo  stile,  che  l'arte  di  Fidia  noi  non  possiamo, 
davvero,    conoscerla    da    codeste    pupazze, 


linone  soltanto  per  farci  meglio  comprendere 
gli  aridi  cenni  descrittivi  che  Pausania  e  Pli- 
nio ci  hanno  lasciato  del  capolav  oro  del 
Maestro:  huone.  insomma,  per  Tarcheolo- 
gia  filologica. 

Ma  dalle  piccole  e  imitazioni  »  della  Par- 
thénos. gli  archeologi  hanno  apjireso  a  co- 
noscere ipialche  elemento  dello  stile  di  Fi- 
dia, che  qui  ho  appena  il  tempo  di  ricordare, 
tuo.  per  esempio,  (juello  del  panneggio  del 
grave  peplos  dorico  di  lana,  è  in  aperto 
contrasto  con  il  panneggio  delle  figure  fron- 
tonali del  Partenone;  —  l'altro,  che  ora 
più  ci  interessa,  è  uno  dei  tratti  più  noti  e 
più  caratteristici  dello  stile  fidiaco  nelle  te- 
ste muliehri  o  virili  delle  sue  figure:  (juelle 
ciocche  di  capelli  che  ijuasi  fioriscono  in 
riccioli  a  spirale  accanto  alle  tempie  e  sugli 
orecchi,  come  noi  vediamo  sia  nella  sta- 
tuetta del  Varvakion  (pag.  277)  e  nella 
gemma  famosa  di  Aspasios  —  che  è  la  ri- 
jtroduzione  tipologicamente  più  fedele  della 
testa  della  Parthénos  (  pag.  276)  —  sia  nelle 
copie  più  grandi  di  marmo,  come  in  (juella 
Ludovisi.  ora  nel  Museo  delle  Terme,  nelle 
due  che  sono  al  Louvre,  e  in  quelle  di  Ber- 
lino, di  Ny-(]arlsherg  etc.  A  questo  partico- 
lare stilistico  si  è  dato  tanto  peso,  che  qualche 
volta  il  nome  di  Fidia  è  stato  pronunciato  e 
proposto  per  sculture  che  avessero  soltanto 
quelle  ciocche  ricciute  disposte  nel  modo  che 
ho  detto.  Si  è  esagerato,  ma  questo  indizio 
è  tutt'altro  che  trascurabile.  Lo  stile  della 
testa  della  Parthénos  rimane,  però,  ancora 
non  chiaramente  noto,  data  l'intonazione  di- 
versa delle  varie  e  non  poche  copie. 

Ancora  più  limitata  è  la  nostra  cono- 
scenza dell'altro  dei  due  più  celebrati  ca- 
polavori di  Fidia:  della  statua,  anch'essa 
criselefantina  e   colossale,  di  Zeus  che  era 
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nel  maggior  tempio  di  Olimpia:  e  di  que!?ta 
nostra  ignoranza  diremo,  fra  poco,  i  motivi. 
Nulla  dico  di  tutte  le  altre  opere  del  Mae- 
stro, non  descritte  —  come  la  Parthénos  e 
come  principalmente  lo  Zeus  —  dagli  scrit- 
tori antichi,  ma  appena  da  essi  menzionate: 
sono  ombre  vane,  nomi  e  parole  che  destano 
acri  desideri  ed  amari  rimpianti  per  tanta 
parte  perduta  dell'arte  greca.  Nel  lavorìo 
intenso  per  ((  ricostruire  »  la  figura  artistica 
del  quasi  inafferraltile  Fidia,  gli  storici  del- 
1  arte  si  sono  un  pò  ri\ olii  alle  sculture  del 
Partenone,  un  po'  alle  co|iie  della  Parthé- 
nos; e  sono  arrivati  a  quelle  (<  attribuzioni  >> 
ormai  famose  o...  famigerate,  per  la  loro  vita 
effimera    e    per    l'acredine    delle    polemiche 


cond)altute  intorno  a  vani  fantasmi.  E  cono- 
sciamo tanto,  non  propriamente  dell'arte  e 
dello  stile  personale  di  Fidia,  ma  della  tra- 
dizione letteraria  sulle  sue  opere  e  delle  in- 
terminabili esegesi  su  di  essa,  e  delle  non 
meno  interminabili  serie  di  congetture,  di 
attribuzioni,  di...  ((  scoperte  »,  che  su  Fidia 
si  sono  scritti.  s{)ecialniente  negli  ultimi  due 
anni,  volumi  dotti,  volumi  dottissimi,  che 
io  ho  letti,  come  meritavano,  attentamente; 
ma,  dopo  la  lettura,  è  toriuita  —  implaca- 
bile! —  la  domanda:  conosciamo  noi  Fi- 
dia?... 

Spesso,  come  ho  detto  —  e  non  sembri  ir- 
rJNcrente  la  frase  —  gli  archeologi  si  sono 
afferrati    ai    peli   dei   capelli   o   della   barba 
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(delle  statue,  sinteiide!):  e  quando  hanno 
\Ì8to  quelle  eiocehe  ricciute  congiunte  ai 
caratteri  generali,  ben  noti,  della  scultura 
greca,  nel  quarantennio  che  va  dal  470 
circa  al  430  av.  Cr..  e  in  una  testa  di 
aspetto  più  o  meno  severo  e  nol)ile.  il  no- 
me di  Fidia  è  fiorito  sulle  lahhra  di  stu- 
diosi pili  o  meno  illustri.  Scelgo,  come  esem- 
pio, quello  di  una  serie  alihastanza  nume- 
rosa di  erme  rappresentanti,  con  poche  va- 
rianti, una  bella  testa  barbata  di  Hermes, 
certamente  piena  di  nobiltà  e  di  carattere 
(pag.  278  e  s.).  che  può  far  sorgere  nel  no- 
stro animo  la  dolce  illusione  di  trovarci  di- 
nanzi a  copie  di  un  originale  di  bronzo  di 
arte  fidiaca,  famoso  neirantichità,  perchè 
più  volte  riprodotto.  E  per  sosìenere  questa 
congellura.  un  insigne  conoscitore  della  pla- 
stica greca  insiste  sul  carattere  dei  capelli  e 
della  barba,  cita  teste  credute  fidiache  nelle 


quali  ricorre  il  medesimo  particolare  e.  con- 
siderate le  nobili  forine  di  questo  volto  se- 
reno, crede  che  esso  non  sia  dissimile  da 
quello  dello  Zeus  di  Olimpia.  Fermiamo  an- 
che noi  rattenzione  su  queste  figure:  le- 
sempio  ci  servirà  a  qualche  cosa. 

Trattasi,  come  si  vede,  di  una  congettura, 
fondata  su  quell'analisi  stilistica  che  tante 
volte  inganna.  Non  si  scopre  Fidia  per  que- 
ste Erme:  Fidia  resiste,  celebrato  dagli  an- 
tichi in  piena  luce  di  gloria,  avvolto  ancora 
di  un'ombra  densa,  che  non  ci  lascia  vedere 
larte  che  fu  veramente  sua.  Noi  lo  conoscia- 
mo molto,  ma  molto  meno  di  Mirone  e  di 
Policleto,  di  Prassitele  e  di  Lisippo:  onde  è 
aperta  la  via  a  tante  <(  ricostruzioni  »  diverse 
secondo  gli  studi,  rimmaginazione  e,  vorrei 
dire,  secondo  il  temperamento  e  la  sensibi- 
lità   artistica    del    ((  ricostruttore  ». 

Così,  per  esempio,  vedendo  la  statua  di 
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Apollo,  tante  volte  copiata,  il  cui  esemplare 
j)iù  completo  è.  ora,  nel  Museo  di  Cassel, 
ed  ammirando  la  solenne  grandezza  e  quasi 
la  maestà  di  questa  superba  opera  d'arte  — • 
che  è  certo  copia  di  una  statua  del  culto  della 
metà,  circa,  del  secolo  quinto  —  non  si  jiuò 
non  credere  che  il  creatore  di  tale  inuiia- 
gine  divina  sia  stato  un  artista  di  grande 
anima.  Si  è  pensato  a  Mirone.  a  Pitagora... 
ma  su  (juali  indìzi  (clic  di  I^a^i  ^(^lid(■  non  si 


può  parlare),  con  quali  testimonianze?  Si  è 
pensato  anche  a  Fidia  —  e  la  congettura  ha 
sedotto  alcuni  archeologi  —  non  tanto  per 
copia  di  indizi  stilistici  comparativi,  quanto, 
forse,  per  la  stessa  grandiosa  nobiltà  della 
figura.  Anche  il  trattamento  dei  capelli  ha 
dovuto  avere  il  suo  peso  j)er  questa  attri- 
buzione, confermata,  a  (pianto  sembra,  dalle 
più  proltabili  riproduzioni  della  testa  dello 
Zeus  di  Olimpia,  come  dopo  diremo. 
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Tralascio  di  ricordare  le  attribuzioni  — 
alcune  delle  quali  molto  ben  fondate  e  ve- 
rosimili —  di  statue  muliebri  panneggia- 
te, come  la  Kore  Albani,  la  Demeter  di 
Cherchel  e  di  Berlino;  tralascio  anche  ogni 
accenno    alle    questioni    sulla    statua    dello 


Anadùmenos  e  alla  >>i\a  cercata  identifica- 
zione con  la  statua  Farnese  del  Museo  Bri- 
tannico: dovrei  scrivere  anch'io  un  nuovo 
volume  su  Fidia,  ed  ora  mi  preme  di  pre- 
sentare un  solo  aspetto  della  cercatissima  ar- 
te del  Maestro,  e  parlare  principalmente  di 
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ciò  che,  finora,  sappiamo  dello  Zeus  di  Olim- 
pia, come  o  pera  d'  a  r  1  e.  La  storia  «  let- 
teraria »  della  famosissima  statua  lascia- 
mola da  parte:  storia  quanto  mai  bella  e 
ricca  di  concetti  religiosi,  filosofici  ed  este- 
tici; ricca,  specialmente,  di  aneddoti  gusto- 


si: m>n  c"è  posto,  oggi,  per  questa  archeo- 
logia filologica,  che  può  trovarsi  in  tanti  li- 
bri: parliamo  delFarte. 

Ma  perchè  dello  Zeus  olimpico  non  ab- 
biamo —  come  della  Parthénos,  tante  volte 
ripetuta   nelle  copie  ridotte  di  marmo,  nei 
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rilievi,  nelle  gemme,  nelle  monete  e  in  altre 
piccole  opere  dell'arte  industriale  antica  — 
copie  sicure  o  probabili,  e  niente  altro  die 
le  piccole  figure  incise  su  alcune  monete  di 
bronzo  di  età  imperiale  romana? 

Il  tempo  ci  lia,  dunque,  conteso  le  copie 
dello  Zeus,  che  sarebbero  tutte  perite,  per 
caso  singolarmente  sfortunato?  Sarebbero 
state,  ad  ogni  modo,  copie  non  dissimili  da 
quelle  della  Partbénos,  cioè  ((  riduzioni  »  o 
imitazioni  in  marmo,  derivate  da  disegni 
eseguiti  dinanzi  al  colosso,  o  da  semplici  im- 
pressioni mnemoniche.  Si  è  anche  supposto 
che  mancano  le  copie,  perchè  lo  Zeus  non 
sarebbe  stato  mai  molto  ((  popolare  »,  sì  che 


prevalse,  nell'arte,  un  tipo  diverso.  E  qui  po- 
trei, davvero,  sciorinare  alcune  pagine . . . 
dottissime,  piene  di  citazioni  e  di  richiami  a 
testi  greci  e  a  commenti  tedeschi,  e  ad  elucu- 
brazioni... idem.  Ma,  insomma,  tutto  può  es- 
ser reso  digeribile  anche  agli  stomachi  insof- 
ferenti di  tali  gravi  condimenti:  e  si  può  dire, 
semplicemente,  così.  C'è  una  nota  discordan- 
te nel  coro  delle  lodi  altissime  innalzate  dagli 
antichi  per  celebrare  lo  Zeus  di  Olimpia: 
uno  scrittore  greco  dell'età  di  Augusto,  che, 
pur  trattando  di  scienza,  non  disdegna  il 
ricordo  delle  opere  d  arte,  più  volte  parla 
di  Fidia  e  del  suo  Zeus;  giudica  le  statue 
di    Policleto    fra    tutte    le    più    belle,    supe- 
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rate  da  quelle  di  Fidia  soltanto  per  la  j^oii- 
tuosa  magnificenza  e  per  la  grandiosità; 
biasima  il  colosso  di  Olimpia  che  riempie 
la  cella  del  grandissimo  tempio ...  L' ar- 
tista non  ha  avuto  il  senso  delle  propor- 
zioni: se  il  Dio  si  alza,  sfonda  il  tetto  con 
la  sua  testa.  E  un  retore  di  tempi  romani 
alludeva,  forse,  allo  Zeus  di  Olimpia,  par- 
lando del  «  colosso  fallito  ».  contrapponen- 
dovi la  finezza  del  Doriforo  di  Policleto. 
Ma  questi  giiulizì  discordi  ed  isolati  non  po- 


tevano avere  sì  vasta  eco.  da  impedire  che  la 
statua,  ammiratissima.  fosse  copiata;  e  sem- 
bra, anzi,  che  essa  fosse  scrupolosamente 
riprodotta,  ancora  nel  quarto  secolo  dopo 
Cristo,  se  così  s  hanno  da  intendere  le  paro- 
le, un  po'  oscure,  di  un  retore  contempo- 
raneo di  Giuliano  l'Apostata.  Si  è  poi  osser- 
vato che  di  tutte  le  opere  esposte  nei  san- 
tuari di  OIini|»ia  e  di  Delfi  —  di  quelle,  al- 
meno, che  noi  sappiamo  ricordate  dagli  scrit- 
tori   antichi   —   non    rimane,   forse,   alcuna 
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copia  sicura,  fatta  eccezione  per  la  Nike 
di  Peonio,  della  quale  esistevano  due  esem- 
plari eseguiti  dallo  stesso  artefice,  uno  a 
Delfi  (forse  di  bronzo)  e  l'altro  ad  Olimpia. 
Dal  primo,  verosimilmente  trasportato  a  Ro- 
ma, deriverebbero  le  due  cojjie  della  testa 
finora  conosciute. 

Sarebbero,  dunque,  vane  le  speranze   di 


ritrovar  copie,  sia  pure  ridotte,  di  questo 
capolavoro  di  Fidia.  Pure  gli  arcbeologi  — 
dalla  età  del  \^  inckelmann  e  del  \  isconti  ai 
giorni  nostri  —  non  lianno  mai  rinunziato 
alla  speranza  di  riconoscerlo:  e  nella  storia 
di  questa  investigazione  si  riflette  tanta  parte 
dell" evoluzione  degli  studi  storici  sull'arte 
greca.  Era,  un  tempo,  nella  notissima  testa 
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colossale  di  Otricoli  del  Musco  \  aticano 
(congettura  preponderante,  fin  a  non  mol- 
ti anni  fa),  opera  che  ha  già  sentilo  i 
luiovi  ideali  di  Lisippo,  discepolo  nella  na- 
tura e  della  vita;  —  era  nella  insignificante 
statua  \  erospi  dello  stesso  Museo;  —  era, 
seinhra  incredibile,  nello  Zeus  vecchio  e 
stanco   del   Museo   flcll'llrinilage.   opera    del 


pieno  e  decatlente  ellenismo,  quando  gli 
stessi  Dei  sono  invecchiati  e  sofferenti,  an- 
che nell'arte.  Ma  con  la  ricerca  di  un  nuovo 
Fidia.  Iiaiulita  da  un  grande  innovatore  dei 
nostri  studi,  eccoci  all'altro  estremo:  e  un 
dotto  francese  non  esita  ad  affermare,  per- 
sino in  un  piccolo  sonnnario  dell'arte  greca, 
molto    diffuso,    che    luuj    testa    della    Glipto- 
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teca  Jaci)l)seii  a  Ny-Carlsberg  ( p<i{;-  281). 
elle  appartiene  all'arcaisiiio  }jià  maturo  del- 
l'arie  greca.  (<  riprotluce  aliliastaiiza  esatta- 
mente (e  come  fa  a  saperlo':*. . .)  la  maestosa 
fisonomia  del  nnnie  ».  —  l  ii  altro  dotto 
volle  riconoscere  il  capolavoro  del  Maestro 
in  una  piccola  testa,  abbastanza  insipida,  di 
V  illa  Albani  (  pag.  280),  che  può,  si.  ricor- 
dare alla  lontana  il  tipo  dello  Zeus,  ma  nulla 
conserva  della  sua  grandiosità,  nulla  dei  noti 
caratteri  fidiaci  della  chioma. 

Fidia  continua  a  nascondersi:  ma  eccolo, 
con  maggiore  probabilità  di  avvicinarsi  al 
vero,  nella  serena  e  nobile  figura  di  Zeus  — 
o  di  Asklepios?  —  dello  Aìbertiniim  di  Dre- 
sda, la  cui  testa  [pag.  282  e  s.)  ha  chiare 
attinenze  con  quella  di  Poseidon  nel  fregio 
orientale   della   cella   del   Partenone. 

Opera,  dunque,  dell'età  fidiaca,  da  attri- 
buire ad  uno  degli  immediati  discepoli  e 
continuatori  del  Maestro;  ma  non  può  esser 
considerata  come  copia  o  derivazione  dello 
Zeus  di  Olimpia,  pur  essendo  verosimile 
che  dello  spirito  e  delle  forme  di  esso  ab- 
bia, almeno,   conservato   una   parte. 

E  nemmeno  questa  mite  e  serena  effigie 
del  Padre  benigno  degli  Dei  e  degli  uomini, 
trovata  a  Mylasa,  ed  ora  nel  Museo  di  Bo- 
ston ipag.  285),  può  essere  considerata  come 
copia  dello  Zeus  di  Olimpia.  È  —  vorrei  di- 
re —  mia  bella  ((  traduzione  »,  nello  stile  di 
un  secolo  posteriore,  dell'  ideale  divino  e 
delle  forme  dell'arte  di  Fidia  :  ed  è  preziosa, 
perchè  lo  scultore  ha.  traducendo,  conser- 
vato il  «  tipo  ».  nell'ordinamento  e  nelle  par- 
tizioni della  chioma  e  della  barba,  e  — 
pure  accostando  il  Nume  alla  vita  terrena 
—  gli  ha  dato  l'antica  espressione  di  bontà, 
di  una  bontà  più  dolce,  più  umana. 

Ma...  dove  è  Fidia,  dove  è  il  suo  Zeus? 


Per  esser  cauti  —  dicono  —  soltanto  nelle 
piccole  e  non  fini,  e  non  bene  conservate, 
incisioni  di  alcune  monete  di  bronzo  di  età 
imperiale  romana,  emesse  fra  il  98  e  il  198  d. 
(-r..  ai  tempi  di  Adriano,  di  Settimio  Severo, 
di  Caracalla  e  di  (jeta.  Nel  diritto  c'è,  na- 
turalmente, la  testa  dell'  Imperatore,  che  non 
c'interessa;  nel  rovescio,  alcune  presentano 
la  minuscola  figura  dell'intera  statua,  altre 
la  sola  testa  di  essa;  e  i  due  esemplari  più 
importanti  sono  quello  del  R.  Museo  di  Fi- 
renze, con  la  intera  statua,  e  l'altro  del 
Cabinet  des  Médailles  di  Parigi,  con  la  sola 
testa  { pag.  28(ì).  entrambi  dell'età  di  A- 
driano. 

Molto  si  è  esagerato  sul  valore  di  queste 
monete  per  la  conoscenza,  anche  stilistica, 
del  colosso  criselefantino:  ma  la  loro 
importanza  è.  per  me.  esclusiva- 
mente tipologica.  E  dirò  qui.  breve- 
mente: fra  la  testa  della  moneta  adrianea 
e  quella  dell'  età  di  Settimio  Severo  esi- 
ste già  una  differenza  notevole;  e  se  si 
vuole  un  esempio  chiarissimo,  indiscuti- 
bile, del  valore  molto  relativo  delle  teste 
di  statue  celebri  riprodotte  nelle  monete 
di  tarda  età  ellenistica  o  di  tempi  impe- 
riali romani,  ecco  qui  a  che  cosa  è  ridotta 
la  bellissima  testa  della  Afrodite  Cnidia, 
proprio  nelle  monete  della  stessa  Cnido, 
che  sono  del  primo  secolo  av.  Cr..  quando 
il  capolavoro  di  Prassitele  stava  dinanzi  agli 
occhi  dellinicisore  monetale  (pag.  286).  Per 
fortuna,  noi  conosciamo  perfettamente  que- 
sta celeberrima  scultura,  e  possiamo  qui 
contrapporre  al  profilo  della  vecchia  serva 
ciociara,  la  radiosa  bellezza  della  Cnidia, 
nella  copia  più  vicina  all'originale  (pag- 
287).  E.  se  non  basta,  ecco  ancora  —  ac- 
canto alla  gemma  di  Aspasios.  nella  quale 
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splende,  certo,  più  che  un  raggio  della  Par- 
tliénos  —  la  testa  della  medesima  statna. 
riprodotta,  si  noti,  in  nna  delle  tante 
monete  di  A  t  e n  e.  quando  il  capolavoro 
di  Fidia  stava  dinanzi  agli  occhi  dello  inci- 
sore monetale  { pag.  288).  E  non  è  fra  i 
pili  brutti  questo  tetradrammo,  coniato  nel 
70  av.  Cr. 

Crimine  ah  imo...  Ma  qui  i  crimina  sono 
già  due.  e  potrebbero  diventar  quattro,  otto 
e  via.  Dunque,  ìiiniiiini  ne  crede  monetae. 
quando  si  tratti  di  tali  monete  e  di  tali  ri- 
produzioni di  solenni  opere  darle.  Le  mo- 
nete greche  di  età  classica  —  quelle,  sì!  — 
sono  piccole  opere  d'arte  per  se  stesse;  ma 
non  riproducono,  non  copiano  —  salvo  ra- 
rissime eccezioni  —  le  statue  dei  santuari 
(ciò  che  avviene  più  tardi,  nell'età  elleni- 


stica e  in  quella  romana):  esse  seguono  le- 
voluzione  dello  stile,  in  una  linea  parallela 
con  la  grande  arte,  della  quale  risentono  mo- 
tivi e  forme,  rimanendo,  però,  opere  indi- 
pendenti che.  in  alcuni  casi,  assurgono  a 
vere  creazioni  originali.  Ciò  posto,  non  è  le- 
cito cercare,  come  è  stato  tentato,  lo  Zeus 
di  Fidia  nelle  monete  dell'Elide,  cioè  della 
stessa  regione  di  Olimpia,  coniate  in  età 
greca  classica:  sono  di  stile  progressivamen- 
te diverso,  secondo  la  diversa  età  della  co- 
niazione; ma  non  può  negarsi  che  in  quelle 
posteriori  alla  inaugurazione  del  colosso 
(  pag.  288)  vi  sia  qualche  motivo  stilistico 
derivato  dalla  testa  creata  da  Fidia,  ma  solo 
qualche  reminiscenza  e  nulla  più. 
Dov'è,  dunque,  lo  Zeus  di  Olimpia? 
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Negli  ultimi  anni  si  è  data  {grande  iiniior- 
tanza  ad  ima  gcninia  incisa,  trovata  ad  Aini- 
sós.  ora  nei  Musco  di  Berliuo,  creduta,  da 
molti  e  stimati  archeologi,  riproduzione  fe- 
dele della  testa  dello  Zeus  (/k/^.  2H9);  ed 
anche  nel  manuale  più  diffuso  di  storia  del- 
l'arte antica,  tradotto  già  in  italiano,  essa 
è  posta  accanto  alla  moneta  adrianea,  e  data. 


in  maniera  dommatica,  come  copia  del  cer- 
catissimo  capolavoro.  Io  credo  che  un  ((  do- 
cumento »  simile  —  forse,  anzi,  maggiore 
si  possedesse  già  da  secoli,  pulddicato  fin 
dal  1786:  nella  pietra  incisa  dell'aulica  col- 
lezione del  Duca  di  Orleans,  ora  nel  Mu- 
seo deUHmiitage,  rimasta,  fino  a  qualche 
anno   fa,   in   i)enond)ra   e,   anche   oggi,   poco 
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conosciuta  e  non  degnamente  apprezzata. 
La  riprothico  da  un  calco  perfetlit-siino 
i  pn^.  289),  che  devo  alla  benevolenza  di 
Oscar  Waldlianer:  è  un  capolavoro,  nel  sno 
genere;  superiore  alla  gemma  di  Aniisós.  e 
di  grande  significato  per  la  ricerca  dello 
Zeus  fidiaco.  Poco  importa  che  1  incisore 
ne  abhia  fatto  uno  Zeus  di  Dodona.  cam- 
liiando  la  corona  di  olivo  con  quella  di 
quercia:  il  tipo,  le  forme,  i  caratteri  stili- 
stici sono  quelli  che  c'interessano;  ed  io 
preferisco  che  la  bellissima  gemma  sia  de- 
scritta da  uno  dei  più  grandi  conoscitori  del- 
l'arte greca:  «Testa  di  Zeus  copiata  da 
u  ìì  modello  dello  stile  fidiaco 
più     antico    (segue  la  descrizione  obiet- 


tiva, che  può  omettersi).  Dalla  fronte 
si  svolgono  liberi  verso  le  tem- 
pia i  capelli  ricciuti;  la  barba  e 
i  suoi  riccioli  sitilo  trattati  precisamente 
nella  maniera  dello  stile  fidia- 
co ;  la  fronte  è  solcata  nel  mezzo  da  una 
linea  orizzontale;  il  profilo  è  di  grandiosa  e 
pura  bellezza.  »  Questo  esame  stilistico  non 
è  mio:  è  di  Adolfo  Furtwangler  (cito,  per 
eccczittne.  questo  solo  nome);  ma  io  lo  con- 
di\  ido  [lienamente.  e  lascio  che  losservatore 
attento,  aiutato  dalle  nostre  buone  riprodu- 
zioni grafiche,  riconosca  da  se  le  somiglian- 
ze e  le  differenze  fra  queste  gemme  e  la 
moneta  adrianea. 

Le   gemme    meritano    maggior    fede,    per 
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lo  stesso  genere  d'arte  (sono  opere  di  arle- 
fiei  insigni  per  preeisa  finitezza  di  stile), 
—  eonie  insegna  un  noto  canone  di  erme- 
neutica archeologica,  secondo  il  quale  le 
figure  incise  nelle  genune.  (juando  esse  ri- 
producano opere  della  grande  arte,  sono 
fedeli  dal  lato  lipidogico,  ed  assai  spesso 
ci  tlànno  aiuhe  un  concetto  chiaro  dello 
stile  dell"  originale.  Così,  per  esempio,  la 
gemina  di  Aspasios.  in  relazione  con  la 
Parlliéno>  di  Fidia,  come  sopra  ahhiamo  \e- 
dulo:  uè  mancano  altri  esempì  ancora  |»iù 
eloquenti:  di  gemme,  cioè,  nelle  quali  lin- 
cisore  ha  copiato,  in  forme  minuscole  ma 
fedelissime,  la  testa  di  ipiaii  he  altra  statua 
famosa,  meglio  nota  che  la  Parlliéiios.  p-r 
numerose  copie  esistenti,  delle  (jiiali  alcu- 
ne pregevoli  anche  dal  lato  stilistico. 


Ricorrono  prontanu^nte  alla  memoria  la 
gemma  che  riprodiue  la  lesta  del  Diadiì- 
menos  di  Policlelo.  e  laltra.  Iiellissima.  fir- 
mata da  Gnaios.  con  la  lesta  dello  Hera- 
kles  (tipo  l.ansdow  ne).  c(q)iato  da  un  origi- 
nale forse  di  Skopas.  ]\la  cjui  piacemi  ad- 
durre un  nuovo  esempio,  (piasi  inedito,  di 
un  canuneo  del  tesoro  della  Cattedrale  di 
Siracusa,  con  la  testa  finemente  intagliata 
{pan.  291).  di  quella  fra  le  Amazzoni  che 
dai  più  è  attrihuita  allo  scultore  Cresilas. 
Tenuto  conto  della  diversa  inclinazione  della 
testa,  che  nella  statua  è  leggermente  ripie- 
gata sulla  sua  destra,  la  piccola  riproiluzio- 
ne  del  canuneo  può  dirsi  precisa  in  (piasi 
tutti  i  particolari. 

(iosì.  duiKpie.  copia%ano  le  sculture  gre- 
che  grincisorì    delle   gemme:    hen    diversa- 
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nu'iitc.  cioè,  che  i  tardi  incisori  monotali  in- 
capaci (li  creare  —  come  i  loro  lontani  i»re- 
tlecessori  jireci  —  lii)i  orijiinali  di  perfetta 
lieilezza.  iiicai)aci  anche  di  copiare  fedel- 
nienle  le  celelirate  opere  di  scnltura,  delle 
(piali  le  città,  venute  sotto  il  dominio  di 
|{oma.  erano  orjjogliose  e  che.  per  ciò  solo, 
artefici  mediocri  eran  chiamali  a  ri})rodnr- 
re  sommariamente  in  quelle  monete,  che 
non  possono  meritare  eccessivamente  la  no- 
stra fiducia. 

II. 

Tale  era  lo  stato  della  ricerca  storico-ar- 
tistica sullo  Zeus  di  Olimpia,  quando,  fra 
le  rovine  di  un  tempio  di  Cirene,  furono 
scoj)erti.  e  reliiiiosamente  ricercati  dal  dt>ttor 
Giacomo  Guidi,  i  franimenti  di  una  testa 
marmorea  di  Zeus,  g;rande  circa  due  volte 
e  mezzo  il  vero.  Ora  poiché  il  (iiiidi  ha  vo- 
luto annunziare,  forse  intempestivamente, 
la  sua  scoperta,  e  ha  desiderato  che  io  le 
facessi  da  padrino,  e  poiché  anche  l'ufficio 
competente  del  Ministero  delle  Colonie  ha 
voluto  che  associassi  il  mio  nome  a  quello 
del  Guidi,  è  giusto  —  è  necessario,  anzi  — 
chio  chiarisca  meglio  il  mio  pensiero,  visto 
che  le  critiche,  in  gran  parte  straniere,  sono 
principalmente  rivolte  contro  di  me.  Sap- 
piamo già  che  alla  testa  di  Cirene  è  toc- 
cato l'onore  di  unampia  discussione  allo 
Ins'itiit  (le  Fiauce,  dove  miei  quasi  coiifrè- 
ICS  hanno  sentito  il  hisogno  di  emettere  de- 
creti che.  se  fossero  quali  ci  riferiscono  i 
giornali,  dimostrerehbero  che  la  fretta  è  cat- 
tiva consigliera.  So  che  si  preparano  già  ar- 
ticoli, nei  quali  tutti,  ormai,  dopo  la  piil»- 
hlicazione  delle  notizie  e  delle  grandi  figure 
a|)parse  nella  Tiibiiiia  e  in  altri  giornali, 
possono    parlare    o . . .    sparlare    della    testa 


di  t'irene.  e  sputar  sentenze,  e  pronunziar 
condanne:  tutti  —  è  chiaro  —  possono  par- 
lare di  Fidia. 

Or  io  non  posso,  naturalmente,  ne  devo, 
occuparmi  o  delle  comlizioni  della  scoperta, 
o  dell'esame  tecnico  della  scultura,  o  ch'Ila 
sua  vera  illustrazione  stilistica:  ciò  farà  il 
doti.  Guidi,  la  cui  pubblicazione  tutti  aspet- 
tiamo con  fiducia.  Nulla  io  dirò  che  non 
sia  stato  detto,  per  volontà  dello 
stesso  Guidi,  e  ctd  consenso  del  Mini- 
stero delle  Colonie,  nella  Tribuna:  e  posso, 
certo,  discutere  teoricamente  una  questione 
venuta  già  nel  doininio  di  tutti,  dovendo  ri- 
spondere ai  critici  frettolosi  che  hanno  par- 
lato, e  agli  altri  che  ((  amichevolmente  ))  su- 
surrano. 

È  slato,  dunque,  scoperto  un  tempio  a  Ci- 
rene, come  ha  riferito  il  doli,  (juidi;  e 
dentro  di  esso,  oltre  la  testa,  uiriscrizione, 
la  quale  c'informa  che  il  tempio  era  dedi- 
cato ((  a  Zeus  Olympios,  Dio  propizio  »,  e 
che  l'architetto  ne  era   stato  Aurelio  Rufo. 

La  lesta  è  quella  di  una  grande  statua  di 
Zeus  (sin  qui  i  critici  non  oseranno  muo- 
ver dubbi);  la  sua  tecnica,  come  ci  assicura 
il  (iiiidi.  e  come  io  stesso  ho  potuto  com- 
prendere da  numerose  fotografie,  è  un'imi- 
lazione  di  quella  criselefantina.  Or  il  buon 
senso,  il  solo  buon  senso  —  il  capo  scuola 
di  una  volta  —  ci  consiglia  a  supporre  che 
lo  scultore,  chiamato  a  scolpire  l'idolo  del 
cullo  per  un  tempio  dedicalo  a  Zeus  Olym- 
pios —  se  non  era  un  presuntuoso,  se  non 
era  un  fanatico  innovatore  (un  genio  non 
era,  certanienle,  come  appare  da  ciò  che  ri- 
mane dell'opera  sua)  —  abbia  voluto  almeno 
imitare  la  statua  di  Fidia,  circondata  di 
così  grande  ed  altissima  rinomanza. 

Sappiamo  che  nessun  frammento  del  cor- 
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TKST\    ni   UNA   STATI  A   DI   AMAZZONE: 
ROMA,   MUSEO    DEL   VATICANO. 


e  \MMKO  CON  TESTA  DI  AMAZZONE: 
SIRACUSA.  TESORO  DELLA  CATTE- 
DRALE    (.1:1) 


|»o  della  statua  è  stato  trovalo,  e  che  la  te- 
sla  è  internamente  incavata,  come  per  al- 
leggerirne il  peso:  potrebbe,  dunque,  cre- 
dersi —  fino  a  prova  contraria,  risultante 
da  ricerche  ulteriori  fra  le  rovine  del  tem- 
pio —  che  la  statua  fosse  un  acrólito:  nella 
(piale,  cioè,  fossero  di  marnu>  soltanto  la 
testa,  le  mani  e  i  piedi,  e  che  tutto  il  resto 


staurata  e  male  ricomposta,  da  una  foto- 
grafia già  nota  {tavola  f.  /.),  ma  riprodotta 
con  tecnica  necessariamente  meno  accurata, 
darà  un'idea  meno  inesatta  dei  caratteri  stili- 
stici e  della  espressione  della  testa  di  tli- 
rene,  ancora  incompresi,  uè,  del  resto,  an- 
cora midto  chiari  a  me  stesso,  mancandomi 
resame    diretto    di    quest'opera    d  arte.    Io 


fosse  di  legno  o  d'altra  materia.  Né  si  dica  credo  che  da  essa  spiri  quel  sentimento 
che  gli  aeroliti  sono  propri  dell  arte  arcaica: 
è  noto  che  Bryaxis  fa  rivivere  codesta  an- 
tica tecnica  nel  secolo  (]uarto,  che  Damo- 
phon  di  Messene  la  pratica  ancora  nel  se- 
colo  secondo. 

Uno   sguardo   alla   testa,   ancora    non   re- 


di pace  e  di  clemenza  che  gli  antichi  —  e 
specialmente  Dione  Crisostomo,  nella  sua 
ékphrasìs,  che  non  e  soltanto  retorica  — ■ 
vedevano  nella  testa  divina  creata  da  Fi- 
dia: egli  è  ((mite  e  santo  nell'aspetto  se- 
reno »,    csrli    è    ancora    il    Padre    antico    di 
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Iiontà  e  (li  iniserifordia.  Questa  nuova,  ma 
sempre  iirorrisoria.  riproduzione  grafiea 
pdlrelilie.  forse,  servire  a  far  comprendere 
ai  signori  criliei  elie  gli  stessi  caratteri  ((  fi- 
diaci »  da  essi  veduti  —  e  messi  in  tanto  ri- 
lit\o!  —  nelle  erme  harhate  {pag.  278  p  s.) 
nella  testa  della  statua  di  Dresda  ijxifi.  281 
e  .s. ).  che  lo  stésso  tipo  conservatoci  nella  te- 
sta di  Mylasa  (/»«;?.  28.1).  si  ritrovano  —  con 
le  necessarie  varianti,  che  non  possono  sor- 
prendere —  nella  testa  di  (Cirene.  E  se  vo- 
lessimo estendere  i  confronti,  dovrennno 
pregare  i  sullodati  signori  a  dare  uno  sguar- 
do alla  testa  della  statuetta  di  bronzo,  rap- 
presentante Zeus,  del  Museo  archeologico 
di  Firenze,  da  tutti  creduta  fidiaca:  trove- 
rehhero.  nei  capelli  specialmente,  qualche 
liuon  confronto. 

Né  sono  poche  le  analogie  con  la  testa 
della  moneta  adrianea,  se  esaminata  diret- 
tamente o  da  un  buon  calco,  se  veduta  con 
occhio  che  sappia  e  voglia  vedere.  Mancano 
le  treccioline  scendenti  dietro  gli  orecchi  e 
lungo  la  nuca...  Che  peccato!  Ma  tutta  la 
jiarte  posteriore  della  testa  di  Cirene  non  è 
rifinita:  si  vede,  anche  dalle  fotografie,  si 
sente  che  manca  (pialche  cosa,  oltre  la  coro- 
na di  foglie  diilivo.  che  doveva  esser  di  me- 
tallo dorato:  e  ciò  che  manca,  doveva  essere 
aggiunto  di  stucco.  I  capelli  sulla  nuca  non 
potevano  esser  lasciati  cosi  manchevoli  (  si 
confronti  la  gemma  di  Orléans,  jxig.  289). 
e  le  treccioline  scendenti  era  necessa- 
rio che  fossero  lavorate  a  parte 
e  ti  aggiunte,  se  la  statua  era  un  a- 
cr  olito.  Congettura  audacissima,  arlii- 
Iraria?...  No;  ma  ricordino  i  critici  fret- 
tolosi che  non  sono  ignoti  esempi  nella 
scultura  greco  -  egiziana  dell'età  tolemaica 
(ne  io  devo,  qui,  citarli)  di  capelli   pla- 


smati di  stucco  dipinto  e  ag- 
giunti sulle  teste  di  marmo.  Or 
nell'ambito  artistico  di  (iirene.  dove  sem- 
bra esistessero  scuole  autonome  di  scultori 
e  di  copisti  operosi,  possono  benissimo 
ammettersi  relazioni  con  l'Egitto  greco;  anzi 
si  devono  ammettere,  come  già  è  stato  da  al- 
tri osservato,  per  certi  caratteri  comuni  alle 
sculture  alessandrine  e  alle  cirenaiche. 

Le  analogie  tipologiche  e  stilistiche  con 
le  gemme  —  da  me  ricordate  e,  in  parte,  ri- 
prodotte nella  Tribuno  —  sono  assai  chiare: 
maggiori,  io  credo,  con  quella  del!  Ermi- 
tage.  (Caratteristico  è  il  distendersi  e  quasi 
il  serpeggiare  dei  riccioli  sulla  fronte  e  ac- 
canto alle  tempie,  evidenti  sono  la  parti- 
zione uguale  delle  chiome  e  il  solco  orizzon- 
tale sulla  fronte;  simili  le  forme  e  la  strut- 
tura del  cranio.  Lo  scultore  di  Cirene  ha, 
forse,  adulterato  il  carattere  ((  fidiaco  »  dei 
riccioli  (  si  pensi,  però,  che  molti  di  essi  sono 
spezzati);  ma  che  il  prototipo  di  deriva- 
zione delle  gemme  e  della  scultura  sia  unico, 
non  credo  si  possa  negare:  e  bisognerebbe, 
allora,  negare  lo  stile  fidiaco  delle  bellissime 
teste  incise  con  tanta  finezza.  E  ancora  per 
poco  estendendo  la  ricerca,  io  a\evo  più 
volte  osservato  le  strette  analogie  formali 
fra  la  gemma  di  Amisos  e  la  testa  dello 
Apollo  di  Cassel  (cfr.  sopra  />og.  277).  e  vedo, 
ora.  che  la  stessa  osservazione  è  stata  fatta 
da  un  illustre  specialista  di  studi  fidiaci,  in 
un  suo  libro  recentissimo;  ma  se  ciò  può 
essere  una  conferma  indiretta  della  attribu- 
zione dell'Apollo  di  Cassel  a  Fidia,  è  an- 
che un  argomento  a  favore  del  carattere  fi- 
diaco della  testa  di  Cireiu\  la  quale,  se 
fosse  meglio  conservata  e  se  fosse  stata  già 
restaurata,  presenterebbe,  nel  profilo,  un 
aspetto  non  molto  diverso    {{xig.  293). 
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E  qui  mi  fermo,  persuaso  che.  per  Tan- 
nunzio  necessariamente  male  documentato 
(Iella  scoperta,  grimmancahili  oppositori, 
ai  quali  la  fretta  non  impedisce,  come  è 
naturale,  di  \eder  meglio  degli  altri,  siano 
stati  spinti  alle  più  imprudenti  <(  scoperte  n. 
travisate,  per  giunta,  dai  giornali  quotidia- 
ni. (]osì.  credo  inutile  occuparmi  sia  dei 
confronto  shalorditoio  con  la  testa  colos- 
sale  di   Aigeira.   la   quale   somiglia   tanto   a 


quella  di  Cirene,  quanto  io  ad  Ercole,  sia 
dell'altra  noiivcnuté  de  Paris,  telegrafata 
anch' essa  ai  giornali,  che  i  di^ce|)oli  di 
Fidia  avevano  ((  organizzato  la  vendita  in 
serie  »  delle  opere  del  Maestro.  Mi  duole  di 
iu;norare  ì'atclicr  che  l'ha  ((  confezit)nata  >>. 
perchè  vorrei  ordinare  alcune  serie  di  co- 
deste amenità  per  rinfrescare  i  miei  ozi 
estivi. 

Conchiudendo:    io    sento    il    dovere,    che 
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tanti  non  sentono,  di  riser^are  il  mio  giu- 
tlizio.  non  avendo  ancora  vednto  la  seni- 
tura.  Ne  ho.  almeno,  visto  molte  fotografie; 
ma  gli  altri  quali  elementi  hanno  per  cosi 
stupefacente  sicurezza  di  giudizi  e  di  con- 
danne? Aspettino,  come  aspetto  aneli  io. 
Io  non  ho  mai  detto:  questo  è  lo  Zeus  di 
Fidia  (  afterniazione  che  è,  se  mai.  nel  titolo 
redazionale  della  Tribuna);  ma  ho  detto 
che  questa  scultura,  per  molti  indizi,  può 
farci  credere  che  siamo  dinanzi  ad  una 
((imitazione»  dello  Zeus  di  Olimpia;  e  ho 
anche  detto:  ((  jNoì  non  possiamo  ancora  sa- 
pere se  la  statua  del  tempio  di  Cirene  sia 
stata  tutta  scolpita  nel  marmo,  o  ((  costrui- 
ta »  con  altri  materiali  che  imitassero  1  a- 
spetto  del  colosso  di  Olimpia;  e  tanto  me-, 
no  possiamo  conoscere  se  il  copista, 
dell'età  degli  Antonini,  a  1)  h  i  a  , 
in  essa,  voluto  r  i  p  ro  d  u  r  r  e  il  ti- 
po e  tutti  i  particolari  della  sta- 
tua di  Fidia.»  Non  sappiamo,  cioè, 
se  si  tratti  di  una  copia  di  codesto  cele- 
hratissimo  simulacro,  se  la  statua  fosse  se- 


duta o  stante:  nessuno  potrehbe  dirlo.  Ma 
nella  testa  vedevo,  e  vedo,  una  ((  imitazio- 
ne »  dello  stile  fidiaco,  tradotto  nella 
tecnica  speciale  e  caratteristica 
dell'età  d  e  g  1  i  A  n  t  o  n  i  n  i .  con  evidente 
maniera  neo-classica,  con  levigata  eleganza 
quasi  accademica,  alle  quali  pnò  aver  ceduto 
il  carattere  del  grandioso  modello  preso  ad 
imitare.  E.  come  è  stato  detto,  era  facilis- 
simo determinare  l'età,  oltre  che  dalla  tec- 
nica e  dallo  stile  della  scultura,  dalla  forma 
delle  lettere  della  iscrizione  trovala  nello 
stesso  tempio. 

Aspettiamo,  dunque,  e  discuteremo  do- 
po, pacatamente,  col  dott.  Guidi,  che  della 
scoperta  ha  la  responsabilità,  ed  ha  pieno 
il  diritto  e  preciso  il  dovere  di  farci  cono- 
scere tutte  le  notizie  sulle  condizioni  della 
scoperta,  sulla  tecnica  e  sullo  stile  della  scul- 
tura: elementi  che  ora.  in  gran  parte,  ci 
mancano  per  un  giudizio  ponderato  e  defi- 
nitivo. 

Roma,  luglio   112/i. 

G II  LIO  Emanuele  Rizzo. 


N0T.4.  Le  opere  d"arte,  alle  quali  accenno  in  questa 
conversazione  «  fidiaca  »,  non  sono  inedile,  essendo  l'i- 
nedito caccia  riservala  ai  signori  Direttori  di  scavi  e  dì 
Musei  che  soli  detengono,  in  Italia,  il  potere  temporale, 
lasciando,  bontà  loro,  ai  professori  universitari  di  ar- 
cheologia e...  generi  affini  il  potere  spirituale.  Si  parla, 
qui.  di  opere  d'arte  che  i  «  competenti  »  conoscono,  certo, 
meglio  di  me;  ed  io  intendo  rivolgere  la  mia  parola  prin- 
cipalmente alle  persone  colte  e  di  buon  gusto,  maggio- 
ranza più  rispettabile  che  i  dottori  nelle  cosi  ditte  varie 
discipline  della  così  detta  scienza  dell'antichità  classica. 
A  persone  rispettabili  per  cultura  e  per  sentimento  d'arte 
non  deve  essere  inflitto  il  tedio  di  note  ingombranti,  che  i 
«  competenti  u,  d'altro  canto,  disdegnerebbero,  perchè  sa- 


turi e  beati  di  simile  dottrina...  difficilissima  ed  arcana 
quasi  tanto,  quanto  quella  degli  aruspici.  Ma  il  buon  Ca- 
tone (devo  citare?)  si  meravigliava  che  un  aruspice  non 
ridesse,  vedendo  Tallirò. 

Alle  riproduzioni  grafiche  ho  rivolto  la  cura  maggiore 
che  mi  fosse  possibile.  Molte  delle  fotografie,  qui  pubbli- 
cate —  fra  le  quali  è  da  segnalare  quella  della  gemma  di 
Aspasios  (png.  276)  —  si  devono  all'arte  ed  alla  cura  del 
Comni.  Carlo  Carboni.  Dircllore  ilei  tJabinetto  fotografico 
nazionale,  e  mio  instancabile  collaboratore,  al  quale  espri. 
mo  la  mia  gratitudine.  Le  fotografie,  anch'eise  belle,  delle 
pag.  286,  1  e  2;  e  289,  1  sono  del  fotografo  d'arte  Cav. 
Ferdinando  Lembo,  già  mio  bravo  collaboratore  a  Na- 
poli,   al    quale    rendo    vivi    ringraziamenti. 


IL  TESORO  DEL  LATERANO  -   IIL  L'ACHEROPITA. 


Quando  il  sire  Langoljartlo  Agiliilf  mi- 
nacciava la  città  di  Roma,  papa  Stefano  II 
(  752-7S7)  impetrò  salvezza  non  dalle  fa- 
langi annate  che  la  sua  potestà  spirituale 
non  gli  aveva  concesso,  ma  dalla  ])rotezio- 
ne  eccelsa  del  Salvator  Mundi.  E.  tratta 
dal  Laterano  la  «  imago  Domini  Dei  et  Sal- 
vatoris  nostri  Jesu  Christi  quae  acheropsita 
(sic)  nuncupatur  »  *^\  la  trasportò  sulle  pro- 
prie spalle  camminando  a  piedi  nudi  per  tut- 
te le  vie  dell'Urbe  ancora  pavimentate  da- 
gli antichi  basalti,  ancora  fiancheggiate  da 
grandiose  testimonianze  di  un  evo  oramai 
tramontato. 

Mezzo  secolo  più  tardi,  essendo  vivo  il 
contrasto  per  il  culto  delle  immagini  (sia- 
mo nell'anno  817).  si  leva  una  voce  bizan- 
tina per  proclamare  la  venerazione  dovuta 
ad  alcune  celebri  iconi  dipinte  non  dalla 
mano  dell  uomo.  ((  Fino  ad  oggi  la  città  de- 
gli Edesseni  e  lancor  più  antica  Roma, 
scrive  il  patriarca  di  Costantinopoli  Nice- 
foro  Callisto  '^',  —  si  vantano  di  possedere 
effigi  del  Salvatore  non  fabbricate  da  mano 
alcuna))  (la  parola:  à"/£:rió"£')"/."a  ha  qui 
il  valore  di  WjV.ft^jTMl'I'JU).  Dunque  al  prin- 
cipio del  IX  secolo  la  fama  della  icone  late- 
ranense  era  già  diffusa  tra  gli  Orientali.  Ma 
(|uel  clu'  più  conta  è  riconoscere  che  già 
la  leggenda  sulle  origini  divine  della  «  Ache- 
rópita  »  era  in  pieno  sviluppo,  giacché  il 
patriarca  trae  motivo  da  questa  credenza 
per  combattere  gli  eccessi   iconoclasti. 

Agli   inizi   deirXI    secolo   Tevoluzione    di 


essa,  almeno  per  ciò  che  spella  alla  nostra 
immagiiìe,  è  già  compiuta.  Lo  sappiamo  da 
una  carta  di  donazione  del  1029  in  cui  si 
ricorda  la  «  \enerabilissima  innnagine  che  si 
ritiene  incominciala  da  San  Luca  per  le  pre- 
ghiere della  B.  \  .  Maria  e  dei  Santi  Apo- 
stoli e  terminala  per  virtù  divina  ))  '^'.  Nel 
XII  secolo  Giovanni  Diacono  nel  suo  «  Lj- 
her  do  ecclesia  lateraneiisi  ».  e  il  Maniacu- 
zio  ci  offrono  la  redazione  ullima  della  leg- 
genda'^'. Ma  quale  il  nucleo  da  cui  si  svi- 
lupi)ò  la  credenza  su  ipiesta  e  sulle  altre 
((  acherópite  ))? 

Il  Grisar  e  il  Wilpert,  seguendo  il  Dob- 
schiitz,  asseriscono  che  nel  titolo  <(acheró- 
pita  »  non  si  debba  veder  altro  fuorché  vin 
appellativo  onorifico  usato  dagli  antichi  cri- 
stiani e  aggiunge  il  Dobschiitz.  <(  senza  ren- 
dersi conto  della  ragione  »  '''.  Mi  sembra 
che  questa  sentenza  pecchi  di  semplicismo 
eccessivo.  Perciò  mi  pro\erò  ad  andare  più 
in  fondo  valendomi  di  alcuni  studi  re- 
centissimi su  antichi  documenti  del  (Jristia- 
iiesimo. 

Una  indagine  molto  interessante  ha  com- 
piuto il  Pincherle  "''  a  riguardo  della  parola 
yZ'.fjrjZO'.Y^ZO^  e  della  sua  contraria:  «/Sl- 
(jOZOÌV^ZO^,  che  compaiono  nella  letteratura 
aulica  e  neo-testamentaria,  specie  nel  pas- 
so dell'Evangelo  di  Marco  (XIV,  58).  lad- 
dove si  parla  dei  falsi  testimoni,  i  quali  at- 
testarono di  aver  sentito  dire  da  Gesù  che 
avrebbe  distrutto  il  tempio  «  manufatto  » 
per  rifabbricarne  in  tre  giorni  un  altro  ((  non 
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iiiamifatlo  >•.  Hisiilla  dallo  studio  comparalo 
defili  scrini  aiilcccdenti  e  posteriori  ai  Si- 
nottici die  l'afifieltivo  '/Z'.rjfjT.O'.'l'.OZ  è  mes- 
so ipiasi  sempre  in  rapporto  alla  idolatria'''. 
Cosi  ail  esempio,  nella  \ersione  jireca  del- 
Fantico  Testamento  do\nta  ai  LXX.  è  im- 
piegato molt»;'  volte  per  mettere  in  con- 
trasto glidoli.  opera  delle  mani  delliiomo. 
creati  da  una  materia  corruttibile,  con  il 
vero  eil  unico  Dio  ingenerato  e  a  cui  si  deve 
lopera   della    creazione. 

Pure  in  certi  passi  della  lelteratnra  po- 
steriore ai  Sinottici  può  rilevarsi  che  l'ag- 
gettivo ha  comunque  il  significato  di  ((  ma- 
teriale )i  o  di  ((  falso  )).  anche  quando  non  si 
afferma  in  tutta  evidenza  il  senso  traslato 
di  (I  immagine  ».  Negli  Oracoli  sibillini  giu- 
daici (HI.  618)  la  frase:  30','^ /£'p"i~'5{"/^ra. 
deve  realmente  tradursi,  come  ha  provato 
il  Pincherle:   ((le  opere  della  idolatria.  » 

E,  per  quanto  riguarda  Fepisodio  del  pro- 
cesso di  Gesù,  laccusa  che  si  faceva  a  Lui 
era  ben  più  grave  di  ci»"»  che  appare  a  prima 
vista,  giacché  gli  s"imputa\a  daver  tacciato 
il  Tempio  d  ((  idolatria  h  o  di  e  falsità  »  '^'. 
ingiuria  assai  sensibile  nel  ceto  giudaico 
che  si  stimava  puro  e  che  aveva  una  rigida 
tradizione   monoteistica. 

Dunque,  io  osservo,  la  parola  <(  aclieró- 
pita  »  con  cui  si  designavano  talune  celebri 
immagini  dipinte  dal  Salvatore,  la  ((  Camn- 
lianense».  la  ((Memfita  )>.  !'((  Edessena  »  o  di 
Abgar.  la  romana  del  Sancta  Sanctorum.  e  il 
cosidetto  volto  della  \  cronica  conservato  in 
San  Pietro'",  deve  aver  avuto  in  un  primo 
momento  il  significato  di  ((  non  idolo  ».  o 
((non  falsa».  Ove  si  accertasse  la  seconda  di 
queste  dne  versioni,  è  ovvio  quali  importanti 
consegnenze  potrebbero  trarsene  per  le  ori- 
gini del  tipo  iconografico  di  Cristo.  Infatti; 


polendosi  constatare,  o  per  visione  diretta  o 
per  notizia  sicura,  che  tutte  le  innnagini  ((  a- 
cher('»pite  »  avevano  il  tipo  tlel  Cristo  a  lun- 
ghi capelli  e  barbato  tjuale  ap|)are  nclTe- 
sempio  del  Sancta  Sanctorum  e  in  quello  di 
(jeno\a  (la  creduta  innnagine  edessena)  e 
nella  Veronica  vaticana  '"",  se  ne  ctjnclude- 
rebbe  che  il  tipo  barbato  era  ritenuto,  alme- 
no dal  1\  -\  secolo,  la  ((  vera  >>.  cioè  realistica 
innnagine  del  (Jristo  "". 

Se  invece  si  accertasse  la  prima  versione 
si  verreblie  a  chiarire  un  punto  singolare 
nel  culto  delle  innnagini  del  (iristianesimo 
primitivo.  Ci  risnlla  che.  nei  primi  secoli,  la 
tendenza  aniconica  dei  Semiti,  trasferitasi 
nellebraismo  prima  e  nel  (Iristianesimo  poi, 
favorì  la  reazione  contro  tutto  ciò  che  potes- 
se ritenersi  oggetto  di  culto,  e  non  semplice 
figurazione.  JNel  1\  secolo  d.  C.  era  ancora 
troppo  vivo  il  ricordo  delloniaggio  imposto 
aglidoli  del  Paganesimo  perchè  si  prestas- 
se una  venerazione  pidd)lica  ad  una  imma- 
gine di  Cristo.  È  solo  in  un  secondo  tempo 
che.  per  il  prevalere  delle  ingenue  tendenze 
della  fede  popolare,  s'indulge  ad  esse  la- 
sciando che  si  presti  venerazione,  non 
adorazione,  ad  innnagini  per  lo  più  di- 
pinte su  tavola. 

Mei  VI  secolo  già  il  culto  di  queste  iconi 
è  assai  diffuso  anche  in  Occidente.  Grego- 
rio di  Tours  (  338-.'i9.S)  rileva  come  i  fe- 
deli ((  eius  iChristi)  imaginem  in  taliu- 
lis  visibilibus  per  ecclesias  ac  domos  ad- 
figant  i)'l-'. 

Può  darsi  quindi  che  il  tilido  di  ((  non 
idolo  »  sorgesse,  forse  nel  \  secolo,  per  ta- 
lune più  venerate  iconi  come  salutare  av- 
\  ertenza  [ter  i  cristiani  e  come  monito  con- 
tro le  insimiazioni  degli  ultimi  accaniti  se- 
guaci  del   culto   pagano;   il    quale,   come   è 
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noto,  serpeggiò  fino  al  \  I  secolo,  e  olire.  l'angelico    intervento. 

Sia  come  si  voglia,  mi   semltra  indubbio  Più  tardi  ancora,  quando  si  forma  retjiii- 

che    la    leggenda    sulla    origine    di\ina    delle  voco    su    San    Luca    pittore,    mentre,    com'è 

((  acherópite  »  si  maturi  più   lardi,  (piando,  noto,    era    medico,    l'inizio    della    immagine 

cioè,  scaduto  il  senso  antico  della  parola  e  viene    altrihuito    all'Ex angelisla,    posto    che 

ridotta    questa    al    suo    letterale    significato:  era   troppo   evidente   la    uguaglianza   di   ma- 

(I  non   latta   da   mano  ».  si   sottintese   di  ne-  teria    delle   acherópite   con    quella    di    tutte 

cessità:    e  innana  »,  e  quindi  se  ne  dedusse  l'altre  icoui. 
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L'ACHER01'IT\  (  OI  \  OI  TO  OBir.INABIO  RICOPERTO 
DA  UN  VLLO  RLLA.NTE  UN'EFFIGIE  DEL  TEMPO  DI 
INNOCENZO  III  O  ALESSANDRO  III  (SEC.  XII-XIII). 
IN  BASSO  SONO  1  RESTI  DEL  RIVESTIMENTO  ARGEN- 
TEO DI  INNOCENZO  III  E  LA  LASTRA  FORATA  (NEL 
LUOGO  DEI  PIEDI  I  PER  LE  LAVANDE  NELLA  CERIMO- 
NIA   DELL'ASSUNZIONE. 


I-M  111  lilll'll  \  Milli  1  KI\1<TIMENT1  Ml.TAI  LlCl,  -.KN- 
ZA  HEKO'  StOI'RIKF.  IL  VOLTO  CHE  È  A.NCORA  CO- 
PERTO DEL  PANNO  SERICO  CON  UN'EFFIGIE  DEI.  TEM- 
PO  DI   ALESSANDRO   III   O   INNOCENZO   III    (SEC    XII-XIIIJ. 


I  _/ 


'!^    ^ 


% 


f. 


y^::'iC-'0'' 


KlIIEVO    DI    CIO'    CHE    RESTA    DELLA    IMMAGINE    ACHE- 
HÓiMTA.    lATTO    DAL    PROF.    Q.    AiNGELETTI    (u.   /!«.   seg.l. 


\  iene  ]nii  II  inoiiK'iilii  in  cui  }:li  acct'ii- 
tiiali  (IcleiioraiiKiili  <li  {[iicste  iniiiiafiiiii 
cancellano  molli  parlicolari.  E  allora,  per 
(|nt'ila  slcssa  fantasia  clic  af(crra\a  Leonar- 
do da  \  inci  di  fronle  a  un  nniro  macchiato 
e  mnffilo,  s  incomincia  a  vetlervi  cose  affat- 
to nnove.  Ciosi  capitò  alla  nostra  immagine 
che  da  Cristo  Signore  in  trono  si  volle  rite- 
nere, dopo  le  secolari  rovine  e  i  rivestimen- 
ti, l'immagine  di  un  Cristo  paziente. 

Il  21  gennaio  1907  mons.  Giuseppe  ^  il- 
jiert.  dopo  oltre  sette  secoli  che  rimmaginc 
del  Sancta  Sanctoriun  non  era  più  stata  ve- 
dnla  allo  scoperto,  ottenne  lo  straordinario 
permesso  di  lihcrarla  da  tutte  le  coperture. 

Il  risultato  di  ciò  che  egli  vide  si  trova 
in  uno  scritto  pnhhlicato,  con  ahhondanti 
illustrazioni  suU'd  Arte  »  di  quell'anno.  Es- 
so è  slato  replicato  nella  recente  opera  sui 
Mosaici  e  Pitture  di  Roma,  ove  si  è  ag- 
giunta una  tavola  a  colori 'l'^'. 

Una  seconda  volta  l'immagine  è  stata  sco- 
perta il  1  marzo  1919  a  cura  dei  PP. 
Passionisti  per  procedere  ad  alcune  siste- 
mazioni necessarie   'l*'. 

Dalle  varie  relazioni '^^',  dalla  riprodu- 
zione a  colori  e  dalle  fotografie  non  ritoc- 
cate che.  per  cortesia  di  mons.  Wili>ert.  ho 
il  pregio  di  mettere  sotto  gli  occhi  del  let- 
tore, la  \eneratissima  immagine  risulta  come 
descri\erò  in  appresso.  Aggiungo  che,  su 
mia  preghi<'ra.  il  prof,  (^hiirino  Angelet- 
ti  ha  rilevato  i  pochi  tratti  autentici,  oltre 
i  quali  ogni  completamento  è  fantasia. 

Non  posso  tralasciare  peraltro  la  rico- 
struzione fatta  eseguire  a  cura  dei  Passioni- 
sti dal  |)ittore  Nobili.  Essa  sovrappone  pe- 
raltro lo  stile  di  un  ottocentista  a  quello  di 
un   pittore   dell'alto  Medio   Evo. 
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Ecco  dunque  i  risultati  delle  ricognizioni 
eseguite:  la  pittura  è  eseguita  su  tela  di 
canapa  inccdlata  su  una  ta\()la  di  legno  di 
noce   grossa   due   centimetri. 

Sulla  tela  non  è  alcuno  strato  di  gesso. 
Iiensi  una  leggerissima  mano  ili  biacca.  I 
colori  sono  applicati  direttamente  come  non 
di  rado  nei  ritratti  delle  nuinnnie  egizie. 
«  In  ciò,  —  riferisce  il  VC  ilpert,  —  la  nostra 
immagine  si  distingue  dalle  iconi  della  Ma- 
donna di  S.  Maria  Maggiore  e  di  S.  Maria 
in  Trastevere  »  ambedue  con  quei  fondi  ges- 
sati che  si  rivedono  anche  in  alcuni  ritratti 
del  Faijum.  o  La  esattezza  della  esecuzione 
suggerisce  che  lartista  abbia  disegnato  col 
pennello  almeno  i  più  necessari  contorni  ». 
Di  essi  però  non  vi  è  oggi  alcuna  traccia  'l^'. 

Mentre  prima  si  credeva  che  il  Cristo  fos- 
se raffigurato  in  piedi,  lo  si  è  veduto  invece 
assiso  in  un  ricco  trono  ornato  di  gemme  ai 
lati  del  postergale  e  sulla  fronte  dei  brac- 
ciuoli.  Di  gemme  si  vede  anche  traccia  sul 
soppedaneo.  Sul  sedile  era  un  cuscino,  che 
si  annuncia  in  un  tratto  rosso  chiaro.  Il 
fondo  del  quadro  è  d'un  turchino  intenso. 
Sulle  poche  vestigia  di  esso  visibili  in 
alto.  a|»paiono  in  giallo -oro  due  lettere, 
una  che  è  certamente  una  E.  un'altra  che 
può  essere  l'asta  verticale  di  una  L,  o  anche 
di  una  I.  Su  questo  particolare  si  discusse 
parecchio.  Peraltro  io  noto  dalle  fotografie 
che,  mentre  la  parte  superiore  della  pretesa 
I  ha  il  solito  apice  ben  pronunciato,  la  infe- 
riore non  ne  ha  traccia  neppure  verso  la 
sinistra  di  chi  guarda,  cioè  nel  tratto  ancor 
integro.  Perciò  bisogna  presumere  che  vi 
fosse  una  continuazione  verso  destra,  cioè 
verso  la  cornice. 

Avrebbe  quindi  ragione  il  Wilpert  quan- 
do  legge:    EmmaniiEL,   mentre   la    spiega- 


LALHLKÓFITA    A    M  UO    UÀ    0(.M    Rn  LbTlMEMO. 
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KOVESCIO  DELLACHEROPITA  CON  LA  ISCRIZ.  DI  PAPA 
GIOVANNI  X  RELATIVA  AL  PRIMO  RESTALRO.  È  DIPINTA 
SU    UNA    TELA    DI    CANAPA. 


zione  Dnl  DEI  suggerita  dal  Gridar  risulte- 
ifhlie  ancor  più  insolila  e  inapplicaliile. 

La  parola  Knunaiuul  ha  il  significato,  se- 
condo Matteo  (I,  23)  di  ((  nohiscuni  Deus». 
(!osì  pure  la  spiega  Isidoro  di  Siviglia''^'. 

(ionie  può  vedersi  dai  contorni,  il  Cristo 
aveva  le  chiome  lunghe  discriminate  al 
sommo  e,  senza  diihhio,  la  harha  '^^*.  Ma 
gli  altri  tratti  del  volto  sono  scomparsi.  Ap- 
pare a  mala  pena  una  particella  microsco- 
pica del  bianco  dellocchio  sinistro,  una  in- 
certa riga  di  palpelira  e  qualche  minutissi- 
mo frammento  di  carnagione  perduto  fra 
la  molta  colla  scura  rimasta. 

Più  sotto  par  di  vedere  uiromhra  della 
hase  del  colio  con  la  linea  della  tunica.  At- 
torno al  capo  è.  per  converso,  assai  meglio 
conservato,  perchè  già  ricoperto  da  un  ri- 
vestimento metallico,  il  niiiiho  giallo -oro, 
con  il  contorno  omlirato  e  la  croce  «  inimis- 
sa  I)  in  giallo  più  cliiaro  delimitato  da  righe 
liiancastre,  le  quali  semlirano  anche  contor- 
nare delle  gemmature. 

11  Salvatore  com'è  evidente,  posava  su 
un  bracciale  il  gomito  tiestro  e  rivolgeva 
l'avambraccio  verso  il  petto  per  il  noto  ge- 
sto di  benedizione  (si  scorge  appena  un'om- 
lira  della  mano  benedicente).  La  mano  si- 
nistra, di  cui  si  vedono  tre  dita,  si  appog- 
giava invece  o  su  un  rotulo  {liiliiitien). 
o  sul  dorso  di  un  Codice  che  a  sua  volta 
doveva  essere  impostato  sulle  ginocchia.  I 
]>iedi  risultano  divaricati  sul  suppedaneo. 
Traccia  di  un  ginocchio  sono  a  sinistra  di 
chi  osserva.  Il  vestito  ha  un  colore  rosso  vi- 
noso e  le  sue  pieghe  sono  segnate  con  om- 
bre marrone. 

Si  può  credere  che  si  trattasse  della  solita 
tunica  clavata  e  del  pallio.  Il  davo  ed  anche 
la  porpora  del  vestito  dovevano  avere  delle 
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FODERA  DI  LF.GNO  DEL  ROVESCIO   (EPOCA   DI  ALESSANDRO  IMI. 
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liinic{£giatiirc  doro.  I  piedi  erano  ihiiisi  in 
calzari  sui  quali  appare  qualche  traccia  di 
^enune.  A  proposito  delle  gemme  del  tro- 
no, si  nolano,  a  destra  e  a  sinistra,  i  pun- 
ti hianclii  delle  perle,  qualche  rosso  dei 
rultini  e  una  bella  nota  verde  (a  destra)  di 
uno  sinerahlo.  Delle  rigature  dividcuio  Inno 
dallallro  questi  filari  di  pietre  preziose.  Le 
più  grosse  paiono  contornate  doro.  Ecco 
tutto  ciò  che  è  possibile  rintracciare  o  sicu- 
ramente intuire  oggidì  della  vetusta  imma- 
gine lateranense. 

Per  la  ricostituzione  deirAclierópita,  il 
Wilpert  si  è  voluto  servire  di  alcuni  riflessi 
di  essa  quali  sarehhero  il  Salvatore  in  trono 
di  una  celel>re  immagine  del  sec.  XI-XII  esi- 
stente in  Tivoli,  o  il  Cristo  di  due  trittici, 
l'uno  a  \  iterilo  e  Faltro  a  Trevignano  (sec. 
XII).  Crediamo  che  non  possano  farsi  illazio- 
ni ])recise,  dato  che  il  tipo  iconografico  del- 
l'Acherópita  è  assai  diffuso  nellalto  Medio 
Evo,  tanto  in  Oriente,  quanto  in  Occidente. 

Vn  cronista  bizantino  del  secolo  IX.  il 
monaco  Giorgio  detto  il  «  peccatore,  ha- 
martolós  »,  morto  dopo  TSÓT,  narra  nella 
sua  Cronaca  che  al  tempo  della  persecu- 
zione iconoclasta  di  Leone  Isaurico,  il  pa- 
triarca di  Costantinopoli,  Germano,  avreb- 
be sottratto  limmagine  del  Salvatore  che  era 
nel  suo  palazzo,  affidandola  alle  onde  mari- 
ne dopo  avervi  su  scritto,  in  un  listello  di 
pergamena  :  «  Signore,  salva  te  stesso  e  noi 
ancóra  ».  Limmagine  sarebbe  stala  portata 
dalla  divina  Provvidenza  verso  Roma  e  il 
Pontefice  1"  avrebbe  ricevuta  andandole  in- 
contro con  una  nave.  Indi  l'avrebbe  accom- 
pagnata nella  «grande  Chiesa»  '^'*'. 

Questo  racconto  dista  oltre  un  secolo  dai 
fatti  che  narra,  e  si  sa  d'altra  parte  quanto 


1  immaginazione  orientale  sia  propensa  a  fan- 
tasticare su  ogni  minimo  particolare.  Di 
certo  la  leggenda  adombra  una  delle  tante 
traslazioni  avvenute  durante  la  crisi  icono- 
clasta. E  non  è  detto  che  il  passo  alluda 
proprio  alla  inunagine  del  Sancta  Sancto- 
rum:  ve  n'eraii  tante  di  ((grandi  chiese»  a 
Roma.  E  non  è  neppur  detto  che  si  tratti  del- 
la (lamulianense.  piuttostochè  deir((  Antifo- 
nete  )i,  o  di  altra  celebre  immagine  costanti- 
nopolitana. 

Ma  i  devoti  raccontatori  presero  la  noti- 
zia applicandola  alla  immagine  del  Sancta 
Sanclorum,  e  vi  è  ancor  oggi  chi  li  difende 
superando  ogni  difficoltà  ed  insistendo,  con 
arbitrarii  raccordi  di  testi,  sulle  origini  bi- 
zantine dell'Acherópita.  la  quale  sarebbe 
giunta  in  Roma  nel  730.  appunto  durante 
la  persecuzione  delllsaurico  ''"'. 

Vi  è  poi  l'accennata  credenza  sull'opera 
di  San  Luca  finita  da  mano  angelica,  che 
avrebbe  dato  origine  ad  una  seconda  cor- 
rente leggendaria:  quella,  dirò  così,  gero- 
solomitana -romana.  Vi  avrebbe  accenna- 
lo dapprima  un  certo  Megisto,  ipotetico 
abbate  di  San  Gregorio  al  Celio  nel  sec.  IX. 
Indi  fu  di  certo  raccolta  da  vari  scrittori, 
fra  cui  i  già  citati  Maniacuzio  e  (riovanni 
Diacono.  A  questa  leggenda  si  collegllereb- 
bero le  notizie  favolose  cui  accenna  il  Gri- 
sar  circa  il  trasporto  della  immagine  da  Ge- 
rusalemme a  Roma  per  opera  di  Tito  impe- 
ratore, o  addirittura  dell'Apostolo  Pietro  ^^1'. 
La  critica  moderna,  rappresentata  dal  Gri- 
sar  e  dal  Wilpert,  ha  respinto  così  l'una  co- 
me l'altra  leggenda. 

Si  è  osservato  che  i  papi,  nella  contro- 
versia iconoclasta  svoltasi  nel  sec.  Vili  e 
ancóra  al  tenqio  di  (iarlomagno.  non  si  ri- 
chiamano affatto  ad  ima  effigie,  che  si  trovi 
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in  Roniii  <■  sia  dipinta  da  inailo  di\ina.  mon- 
ti»' alli'frano  altri  sacri  dipinti  romani  a  di- 
fesa della  \eiierazione  tradizionale  per  le 
sante  iinnia^ini.  Cosi  non  \e  ne  è  traccia 
nella  famosa  lettera  di  Adriano  I  a  Carlo- 
magno  '--'. 

Ma  forse  Adriano  I  se  ne  dimenticò  di 
deliberato  proposito.  Osservo  inoltre  che 
la  notizia  sulla  processione  di  Stefano  II 
testimonia  mia  venerazione  immensa  già 
snlla  metà  dell'VIII  secolo.  La  parola  fa- 
tidica: KmmaiiiH'l.  cioè  «Dio  con  noi», 
do\t'\a  rappresentare  quasi  una  promessa 
dell'aiuto  di\ino  nella  terril>ile  contingen- 
za in  cui  si  trovava  la  città  di  Roma.  Che 
poi  un  patriarca  bizantino  del  IX  secolo  si 
degni  di  rammentare  una  immagine  roma- 
na, è  un  fatto  cosi  straordinario  da  dover- 
si ritenere  che  quella  immagine  fosse  dav- 
\ero  celebre. 

I  riti  solenni  del  medioevo  svolti  in  onore 
dell"  Acherópita  '"",  stabiliscono  Tassoluta 
preminenza  di  essa  su  tulle  le  altre. 

Oltre  alla  simbolica  apertura  del  suo  scri- 
gno che  si  praticava  dal  Papa  la  mattina  di 
Pasqua  per  commemorare  la  Resurrezione, 
vi  era  la  importantissima  processione  del- 
TAssunta.  La  sera  del  14  agosto  il  Papa 
estraeva  lAcherópila  e,  affidatala  ai  dia- 
C(»ni  e  cardinali  che  la  mettevano  su  di 
un  portatoriiini.  la  seguiva  a  piedi  scalzi, 
salmodiando  e  in  mezzo  ad  un  fulgore  di 
ceri,  lungo  le  vie  che  dal  campo  latera- 
nense  menavano  al  Foro.  Le  case  affacciate 
sul  percorso  erano  tutte  luminose  di  lampade 
festive'-*'.  Giunti  a  S.  Maria  Nova  (S.  Fran- 
cesca Romana),  si  faceva  una  jirinia  sosta 
deponendo  l'icona  sulla  scalinata,  cioè  sui 
gradini  del  tempio  di  \  enere  e  Roma.  Quivi 
si  lavavano   i   piedi   del   Salvatore   con   un 


liquido  prezioso  denominato  basiliciini.  E 
intanto  il  popolo,  prostrato,  intonava  cento 
\(»lte  il  Kyrie  éleison,  ad  una  voce  con  rit- 
mo. ((  una  voce  per  numerum  ». 

Ripreso  il  cammino,  ci  si  fermava  nuo- 
vamente a  S.  Adriano  (  la  (.uria  Scnaliis)  e 
si  replica\a  la  lavanda.  Indi,  attraversan- 
dosi VArciis  latroiiis  scavato  nel  hanco  del- 
la Basilica  massenziana.  si  arrivava  all'Or- 
pheiim  (  presso  la  chiesa  di  S.  Lucia  in 
Selci)  ove  era  la  memoria  di  un  pestifero 
basilisco  domato  da  Leone  IV^  (847-855) 
appunto  durante  (piesta  processione  (si 
trattò  forse  di  un  resto  di  paganesimo?) 
(25)_  Verso  il  mattino  la  processione  arriva- 
va a  S.  Maria  Maggiore,  dove  il  Papa  cele- 
brava la  messa,  benedice\a  e  licenziava  il 
popolo  stanco. 

Lin  bellissimo  poemetto  dei  tempi  di  Ot- 
tone III  '^^'  descrive  il  corteo  procedente 
nella  notte  stellata  in  mezzo  a  un  fiammeggia- 
re di  faci.  E  s'invoca  l'aiuto  della  Vergine  che 
è  assunta  ali  Empireo  su  per  le  scale  [di- 
mata)  del  cielo. 

Di  una  processione  dell'Assunta  abbia- 
mo memoria  sin  dai  tempi  di  papa  Sergio 
(687-701)''"'.  E  se  in  tale  processione  di 
Sergio,  scrive  il  Padre  Grisar,  già  si  por- 
tava la  <(  tabula  »  del  Sal\  atore.  allora  an- 
che quella  di  Stefano  II  fu  forse  la  pro- 
cessione dell'Assunta,  tanto  piìi  che  il  Liber 
Poiitificalis  dice  che  essa  fu  tenuta  «  secon- 
do il  costume  »  '-'>'. 

Da  mia  parte  aggiungo  che,  se  i  riti  de- 
scritti nel  sec.  XII  da  Benedetto  canonico 
furono  sempre  sostanzialmente  i  medesimi 
(  e  ve  ne  sono  gli  indizi),  possiamo,  se  non 
erro,  scorgere  in  essi  qualche  spiraglio  di 
luce  sulle  origini  della  immagine. 

Si  noti  come  il  corteo,  per  recarsi  a  San- 
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tii  .Maria  Maggiore  segua  un  itinerario  vizio- 
so. Invece  di  percorrere  la  via  Mcrulaua  pas- 
!*a  attraverso  il  centro  di  Konia  antica,  poi 
volta  |»er  ind)occare  la  strada  in  salita  che 
( onduce  alla  basilica  della  \  ergine.  Si  noti 
pure  come  le  lavande  avvengano  proprio  nel 
cuore  della  Roma  pagana,  e  come,  lungo  il 
cammino  vi  siano  (  p.  es.  allOrfea)  episodi 
di  lustrazione.  La  stessa  apostrofe  paolina 
scritta  in  una  striscia  apposta  allimmagine 
in  un  restauro  del  XII  secolo  (  (( /;i  itoinine 
Josii  ornile  gemi  flectatur  Coelesliiim  Terre- 
striiitn  et  liifernoriim.  n  Ad  Pliilii).  II.  l(t) 
ha,  in  questo  caso.  la  solennità  di  una  inti- 
mazione esoreistica. 

(iiò  fa  pensare  che  il  cullo  dell'Acheró- 
pita  ahl)ia  rajipresentato  in  origine  una  so- 
stituzione saviamente  istituita  dalla  Chiesa 
di  Roma  per  combattere  l'insidiosa  persi- 
stenza del  paganesimo  sia  nella  massa  del 
popolo,  come  in  taluni  elementi  delle  classi 
alte '29). 

La  festa  deirAssunzione.  ordinata,  come 
sembra,  da  papa  Sergio,  avrebbe  perfe- 
zionato il  culto  facendolo  culminare  in  que- 
sta annuale  riconsacrazione,  in  questa  vera 
parusin  notturna  del  Cristo,  svolta  in  una 
cerimonia  piena  di  fascino. 

Perciò  si  comprenderebbe  il  senso  pro- 
fondo, non  solo  della  parola  Emmanuel,  cioè 
a  dire:  Iddio,  il  \ero  Iddio  è  presso  di  noi, 
ma  pur  quello  dell'aggettixo:  Acherópita  che 
}>otreltbe  a\er  qui  riassunti  i  due  significati 
designando  una  effigie  realistica  e  anche  di 
carattere  non  idolatrico. 

La  notizia  del  tempo  di  papa  Sergio  (687- 
701).  oltre  a  distruggere  Taltra  sulla  ipote- 
tica venuta  della  icone  da  Costantinopoli 
nel  1^0  e  ad  appoggiare  per  converso  l'idea 
di  una  origine  romana,  ci  fornirebbe  ezian- 


dio un  utile  «  terminus  ante  quem  ».  E  poi- 
ché una  inmiagine  che  si  porta  con  tanto 
onore  in  una  processione  de\e  ritenersi  già 
celebre  ed  antica,  possiamo  intuire,  qua- 
lora sia  bene  accertato  il  |)articolare  del  tra- 
sporto della  Acherópita  nella  processione 
di  Sergio  I,  che  essa,  almeno  cent'anni 
prima  dello  scorcio  del  VII  secolo,  godesse 
la  venerazione  del  popolo  romano. 

In  quanto  alla  probabile  origine  romana 
aggiungiamo  un'altra  considerazione.  Scor- 
rendo il  Liher  Pontificolis  e  gli  altri  docu- 
menti dell'alto  medio-evo,  non  si  trova  mai 
cenno  della  venuta  di  una  immagine  dal- 
rOriente.  o  da  qualche  altro  luogo.  Eppure, 
stante  la  grande  venerazione  dell  Acherópi- 
ta. il  luogo  ove  fu  posta,  l'importanza  mate- 
riale del  di[)iuto.  è  presiuniljile  che  se  ne 
dovesse  far  cenno,  quando  poi  vediamo  che 
si  citano  doni  anche  relativamente  insignifi- 
canti. Dunque  è  ben  credibile  che  si  tratta 
di  una  antica  immagine  romana.  Il  Wilpert 
fece  giustamente  notare  come  V  «  Emma- 
nuel »  scritto  in  latino  (ed  è  una  tipica  pa- 
rtda  orientale  che  reclamava  una  grafia  gre- 
ca) indichi  un  periodo  anteriore  al  prevalere 
degli  influssi  bizantini.  I  quali  si  fanno  sen- 
tire in  Roma  specialmente  nel  pieno  secolo 
\l  e  nel  VII. 

Queste  sono  tutte  le  deduzioni  dirette  ed 
indirette  che  possono  farsi  nel  campo  sto- 
rico. Vediamo  quel  che  aggiunge  l'analisi 
archeologica  ed  artistica. 

Un  ((  terminus  post  quem  ».  Il  niml)o  cru- 
cigero.  —  osservò  il  Wilpert.  —  lo  vediamo 
comparire  alla  metà  del  V  secolo,  non  pri- 
ma. Perciò  egli  pose  cronologicamente  la 
immagine  fra  questo  limite  e  la  metà  del  \  I 
secolo.    Questo  secondo  termine  rimase  pe- 
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ialino  un  pò"  incerto,  giacché  egli  non  si 
rifiutò  di  ammettere  che  licoiia  potesse  ap- 
partenere anche  alla  seconda  metà  del  VI 
secolo. 


Indnhhiamente  chi  voglia  tenersi  al  sicu- 
ro, dovrà  accontentarsi  di  questo  periodo, 
un  po'  largo,  di  un  secolo  e  mezzo. 

Tuttavia  cerchiamo  degli  indizi  atti  a  di- 
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fallace,  è  vero,  ma  non  del  tutto  trascura- 
liile  —  ci  avverte  che  le  due  lettere  rimaste 
appartengono  più  alla  scrittura  del  V,  che 
a  quella  del  \  1  secolo.  (^)iud  tipo  di  E  capi- 
tale allungata  e  con  apici  assai  accusati  ci  ri- 
corda gli  identici  della  iscrizione  dedicatoria 
di  Sisto  III  (432-110)  sull'arco  trionfale  di 
Santa  Maria  Maggiore,  e  dell'altra  di  papa 
Celestino  (122-132)  in  S.  Sabina.  Più  tardi 
8Ì  farà  un  pò*  più  tozzo:  si  vedano  le  iscri- 
zioni dei  mosaici  romani  del  VI  e  VII  secolo. 

Il  fondo  turchino  intenso  della  icona  ap- 
poggia anch'esso  l'ipotesi  di  una  età  più 
antica,  giacché  dal  secolo  VI  in  poi  cederà 
sempre  più  per  dare  il  posto  agli  scpiillanti 
fondi  aurei.  La  misteriosità  del  turchino  è 
invece  assai  apprezzata  nell'arte  del  IV  e 
V'  secolo,  come  mostrano  i  varii  e  hen  noti 
mosaici  di  Roma,  Napoli.  Ravenna,  Alhen- 
ga.  In  verità  la  nostra  inunagine,  quando  era 
in  piena  conservazione,  doveva  sembrare  un 
centro  di  mosaico  absidale. 

F]d  ora  osserviamo  il  nimbo.  Rilevo  in 
proposito  una  lieve  inesattezza  del  Wilpert, 
giacche  nei  mosaici  dell'arco  trionfale  di  S. 
Sabina  scomparsi,  ma  di  cui  abbiamo  copia, 
il  Cristo  della  mandorla  superiore  aveva  il 
nimI)o  crociato  '^"'.  Ora  (juesti  mosaici  erano 
del  tempo  di  papa  Celestino,  o  tutt'al  più 
di  Sisto  III,  che  sembra  aver  fatto  qualcosa 
anche  lui  nella  chiesa.  Dunque  ve  ne  era 
traccia  nella  prima  metà  del  secolo. 

Osservando  attentamente  il  nostro  nimbo 
ci  accorgiamo  che  il  contorno  era  composto 
di  una  sottile  riga  scura  e  di  un  altra  chiara. 
La  scura  è  sbiadita.  Tuttavia  possiamo  ren- 
derci conto  che  non  fu  mai  troppo  marcata. 
Ora  nei  mosaici  e  pitture  del  \  I  secolo  \  c- 
diarao   che  il  contorno   del   nimbo  è   forte- 


mente accentuato.  Si  notino,  ad  es..  la  pit- 
tura della  Madonna  in  trono  nonché  l'altra 
del  Cristo  fra  gli  Apostoli  esistenti  nel  Ce- 
meterio di  (]onmiodilla.  il  Cristo  del  Cemete- 
rio di  Ponziano  e  quello  del  (k^neterio  di 
(Cenerosa,  il  Cristo  dell'arco  trionfale  di  S. 
Lorenzo  extra  muros,  etc.  Il  nostro  è  un 
tipo  intermedio  fra  gli  sfumati  del  IV-V  se- 
colo *^^'  e  quelli  a  forte  contorno  del  VI. 

Il  gesto  che  il  nostro  Pantocrator  (  chia- 
miamolo pure  col  nome  che  i  bizantini  da- 
ranno |tiù  tardi  al  Cristo  in  maestà,  isolato) 
fa  nel  benedire,  venne  paragonato  dal  Wil- 
j)ert  a  quello  di  Rufo  Probiano  nel  noto  dit- 
tico eburneo  consolare  (IV-V  secolo)  del  mu- 
seo di  Berlino  '^^'.  Il  paragone  è  efiicace,  an- 
che perchè  Rufo  appare  su  un  trono  come  il 
nostro  Cristo.  ITn  gesto  analogo  si  vede  nel 
mosaico  absidale  di  S.  Teodoro  (sec.  VI 
o  \  II).  ma  bisogna  dire  che  si  scorgeva  pure 
nell  altro  di  S.  Agata  dei  Goti  (metà  del  V 
secolo  circa)  '^^'. 

Interessante  è  l'esame  dell'abito  di  cui 
resta  qualche  brandello:  gomito  del  brac- 
cio destro  con  manica  della  tunica,  pieghe 
del  pallio  che  cadono  dalla  spalla  sinistra; 
ini  accenno,  cioè  appena  una  riga,  del  clave 
che  scende  dalla  spalla  destra;  un  accenno 
della  manica  sinistra;  una  traccia  di  cur\a 
del  ginocchio;  un'ombra  del  lembo  inferiore 
della  veste.  Dove  le  pieghe  sono  più  visi- 
bili, ci  si  accorge  che  esse  non  sono  fatte 
con  quelle  aride  rigature  che  appaiono  nei 
dipinti  del  VI  secolo,  per  es.  quello  dei  SS. 
Cornelio  e  Cipriano  nel  Cemeterio  di  Calli- 
sto '•'^'.  ma  il  loro  segno  è  attenuato  con  sfu- 
mature. LTn  paragone  che  calza  assai  bene 
è  qiu^Uo  della  k  Ecclesia  ex  circumcisione  » 
nel  noto  mosaico  (V  sec.)  di  S.  Sabina  dove 
si  vede  anche  un  panneggiare  del  gomito  de- 
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stro  mollo  simile  al  nostro. 

In  quanto  al  trono  gennnato  rilevo  che 
esso  ha  sluniature  e  risalti,  e  non  si  appiatti- 
sce come  nciili  esempi  analo<rlii  dal  \  I  secolo 
in  poi.  Per  confronto  col  nostro,  rammento  il 
trono  del  mosaico  di  S.  Piidenziana  (sec. 
IV-\  )  e  l'altro  deirEtimasia  nell'arco  trion- 
fale di  Santa  Maria  IMaggiore  (  see.  \  .). 

Il  calzare  gemmato  (è  un  cani  paga  s)  può 
paragonarsi,  per  quanto  è  possibile,  dato 
ciò  che  se  ne  scorge,  con  altri  molto  con- 
formi specialmente  nei  dittici  consolari  del 
1\ -V    secolo  '•^'''. 

A  conclusione  di  questa  analisi,  che  ne- 
cessariamente ha  doMito  essere  minuziosa 
data  l'importanza  del  tema  e  la  scarsità  de- 
gli elementi  in  esame,  rilevo  che  la  icona  del 
Sancta  Sanctorum  ha  caratteri  che  si  rian- 
nodano più  che  altro  all'arte  del  \  secolo. 
Siamo  proprio  in  un  periodo  magnifico  del- 
l'arte cristiana  occidentale,  poiché  del  V  è 
la  serie  stupenda  di  Santa  Maria  Maggiore, 
del  V  è  la  decorazione  del  battistero  di  Napo- 
li, del  V  è  piu"  quella  del  battistero  degli  (^)r- 
todossi  a  Ravenna.  Nelle  figure  del  Cristo, 
degli  Apostoli,  dei  Santi,  l'arte  romana,  es- 
senzialmente tendente  al  rilievo  per  forza 
di  chiaroscuri,  ha  impresso  vigorosamente  i 
suoi  caratteri.  Poi  nel  secolo  \  I.  verrà  l'arte 
di  Bisanzio  a  minare  la  tradizione  impo- 
nendo i  suoi  piani  uniformi,  i  suoi  contorni 
marcati,  i  suoi  vivi  contrasti  di  colore.  Il 
mosaico  dei  SS.  Cosma  e  Damiano  (526-530) 
annuncia  l'arte  nuova  ed  è  nel  contempo 
l'ultimo  esempio  di  una  tradizione  che  ra- 
pidamente decade. 

Ed  ora  non  ci  resta  che  riassumere  le 
notizie  sui  restauri  subiti  dalla  icona  e  sulla 
coperta  argentea  di  Innocenzo  III  arricchita 


nei  secoli  XIV  e  XV. 

La  notizia  del  primo  restauro  si  ebbe  sco- 
prendo la  parte  posteriore  della  tavola,  dove 
su  una  tela  di  canapa  incollata  sid  legno 
e  dipinta  (vi  si  vedono  una  grande  croce 
rossa  con  gemme  e  quattro  fregi  a  gamma 
negli  angoli)  si  legge  cpiesta  iscrizione:  Hunc 
conani  (Icciimis  renovaiit  juipa  Johannes  .. . 
Il  secondo  verso  è  indecifrabile. 

Giovanni  X  (915-928).  il  vincitore  dei  Sa- 
raceni (fu  forse  in  questa  fausta  occasione?), 
ebbe  anche  cura  di  rinnovare  la  cornice  e  di 
porre,  attorno  al  \olto  del  Salvatore,  un 
nimbo  di  metallo  senza  dubliio  prezioso, 
applicato  per  mezzo  di  otto  cannelli  d'oro, 
i  quali  sono  lunghi  quanto  lo  spessore  del 
legno  e  terminano  al  dorso  in  una  borchia 
fermata  da  filo  d'argento.  Da  molti  secoli 
questo  nimbo,  che  era  forse  d  oro  con  gem- 
me, non  esiste  più.  Esso  però  ha  servito  a 
conservare  meglio  il  nimbo  dipinto  origi- 
nario. 

Il  secondo  restauro  dovette  avvenire  più 
che  neirXI.  cui  lo  pone  il  Wilpert.  nel  XII 
secolo,  cui  lo  attribuiscono  il  Roubault  de 
Fleury  e  il  p.  Stanislao  dell  Addolorata.  At- 
testa Gervasio  di  Tilbury  nei  suoi  Olia  im- 
periaha  che  :  «  La  santa  memoria  di  Ales- 
sandro III  coprì  con  molteplice  panno  se- 
rico l'effigie  del  volto  del  Signore  »  '^'''.  E 
a  lui.  o  ad  Innocenzo  III.  deve  appartenere 
anche  l'attuale  maschera  di  seta  su  cui  è 
dipinto  rozzamente  il  volto  del  Cristo.  È 
questa  maschera  che  fu  riprodotta  da  tutti 
i  devoti  illustratori. 

Anche  al  tempo  di  Alessandro  III.  i  mar- 
gini della  icona  infraliti  dal  tarlo  vennero 
aggiustati  con  listelli  di  legno  su  cui  si 
scrisse  il  testo  paolino  [In  nomine  Jesu,  etc), 
più  avanti  riferito. 
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A  fine  di  riMiflere  ancora  più  solida  la  ta- 
vola, Alessandro  III  ft-ce  incollare  sul  dorso 
un'altra  taxola  in  Icjriio  di  castagno,  grossa 
due  centimetri,  e.  sul  suo  fondo,  fece  sten- 
dere una  [)elle  suina  che  ricevette  la  deco- 
razione pittorica  di  una  croce  gennnata  a 
ricordo  di  quella  del  tempo  di  Giovanni  X 
che  era  stata  coperta. 

Il  terzo  restauro  è  dovuto  a  papa  Inno- 
cenzo III.  Egli  provvide  a  far  rivestire  la 
tavola  con  una  lamina  d'argento  lavorata  a 
sbalzo,  opera  magnifica  che  descriverò  fra 
poco. 

Ad  un  quarto  restauro,  per  Io  meno  della 
coperta,  ci  riporterebbe  la  data:  1,>74.  se- 
gnata sul  cherubino  barocco  applicato  sul 
rivestimento. 

Il  quinto  restauro  è  avvenuto  nel  1919. 
Dopo  la  sua  ricognizione  il  Wilpert  aveva 
incollato  nuovamente  il  velo  serico  e  inchio- 
dato i  varii  perni  componenti  il  rivestimento 
d'Innocenzo  III.  Ma  desiderando  i  pp.  Pas- 
sionisti  di  tentare  una  ricostruzione  della 
immagine  facendola  ricopiare  dal  pittore  No- 
bili, chiesero  ed  ottennero  dal  pontefice  Be- 
nedetto XV  il  permesso  di  riscoprirla.  Do- 
podiché si  applicò  il  rivestimento  di  Inno- 
cenzo III  su  di  una  sottile  tavola  di  legno 
foderata  di  una  lastra  d'argento  su  cui  venne 
inscritto  il  ricordo  di  quest'ultimo  restauro. 

II  tutto  fu  ricomposto  con  ogni  cautela. 

La  lamina  del  tempo  di  Papa  Innocenzo 

III  (1198-1216)  è  tutta  percorsa  da  stelle, 
annodature,  incroci  transennali,  fiorami  ese- 
guiti di  piatto  rilievo.  Nella  parte  superiore 
ietà  barocca  ha  sovrapposto  una  lesta  ar- 
gentea di  cherubino  e  un'altra  lamina  con 
quattro  testine  angeliche.  L'apertura  otta- 
gonale del  centro  lascia  vedere  il  volto  Santo 


(cioè  la  copia  in  velo  serico)  fregiato  di  un 
nimbo  d'argento  adorno  di  gemme  prezio- 
sissime. Sollevala  la  superfetazione  baroc- 
ca, si  videro  sulla  lamina  innocenziana  alcu- 
ne figure  di  astri. 

Inunediatamente  sotto  si  scorgono  due  sim- 
boli evangelislici.  i  quali  sono  a  capo  della 
serie  di  inunaginette  sulle  fasce  laterali.  Fra 
di  esse  ap[)aiono:  la  beatissima  Vergine,  un 
Angelo,  San  Stefano,  San  Lorenzo,  Santa 
Agnese.  Santa  Prassede  e  i  Santi  Apostoli 
Pietro  e  Paolo.  Il  Wilpert  ritiene  che,  dopo 
le  coperture  di  Alessandro  III  e  d' Innocenzo 
III.  il  Salvatore  in  trono  sia  divenuto  nel 
concetto  del  popolo  il  Salvatore  paziente,  e 
perciò  molte  di  queste  figurette  avrebbero 
rapporto  con  la  Passione  '*". 

Fra  le  sovrapposizioni  di  epoca  posteriore 
(una  corona  con  dopfiia  croce  e  una  pia- 
strina col  volto  del  Cristo  nei  sec.  XV-XVI; 
una  lastrina  con  la  Vergine  in  trono  e  il 
Bambino,  opera  forse  del  sec.  XllI:  un'al- 
tra con  un  Salvatore  in  trono  —  un'altra  con 
una  figuretta  di  donatrice  dei  sec.  XV  o  XVI 
•  38)^  etc.)  fa  duopo  menzionare  una  ricca  fa- 
scia nel  liasso  che  ha,  in  losanghe,  delle  figu- 
rette a  smalto:  Santa  Agnese  con  l'agnello  e 
con  la  corona.  San  Giovanni  Battista,  la  Ma- 
donna col  Bambino.  San  Michele.  San  Pietro 
con  le  chiavi  e  il  libro.  San  Lorenzo  con  la 
croce  astata  e  col  libro.  Santa  Prassede  col 
vaso  d'olio,  un  vecchio  mitrato  e  senza  nim- 
bo, forse  il  donatore.  E  un  fine  prodotto  che 
può  risalire  alla  prima  metà  del  sec.  XV.  Ol- 
tre ad  esso,  sono  fissati  verso  il  mezzo  della 
lastra  innocenziana  tre  medaglioni  a  smalto 
su  fondo  di  argento  a  rilievo,  tecnica  di  de- 
rivazione limosina,  che  incomincia  in  Italia 
sul  finire  del  sec.  XIII.  Una  mano  maestra  ha 
raffigurato    in    (luesti    tondi    la    Natività,   la 
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Crorefissioue.  la  Coronazione  della  Vergine 
Santissima.  Trattasi  senza  duMiio  di  nn  ar- 
tista italiano  eome  pnò  desnmersi  dallo  stile 
delle  fi<jnre.  Ed  è  forse  della  j)riina  metà  del 
sec.  X\  poiché  si  sono  trovale  in  qnesti  me- 
daglioni dei  frammenti  di  pergamena  con 
note  della  Floreria  Apostolica  datate  dal 
1385  '^^',  le  quali  formano  un  ((  terminus 
post  quein  d. 

Ci  rimane  ora  a  discorrere  della  porticina 
che  serviva  per  la  lavanda  dei  piedi,  e 
delle  imposte  dello  scrigno. 

Onesta  porticina  ha  sportelli  d'argento 
con  sopra  rilevate  quattro  storie  che  il  Gri- 
sar  ha  avuto  il  merito  didentificare.  Gli  sto- 
rici della  basilica  Lateranense  parlano  di 
un  singolare  prodigio,  la  cui  notizia  sarehhe 
esistita  in  un  codice  delTarchivio  Laterano. 
Il  fatto  è  il  seguente.  Uno  sconosciuto  in 
una  notte  nella  ottava  dellAssunta.  stando 
a  pregare  nell'oratorio  della  Compagnia  del 
Salvatore,  vide  la  gloriosa  Madre  di  Dio  che, 
accompagnata  da  uno  stuolo  d'Angeli  e  di 
Santi,  si  recava  a  ringraziare  il  suo  divin  Fi- 
gliuolo per  l'onore  fattole  venendo  alla  sua 
basilica  di  Santa  Maria  Maggiore.  Dopodi- 
ché, portatosi  il  trono  di  Dio  nella  cappella 
sfolgorante  di  luce.  San  Pietro,  assistito  dai 
diaconi  Lorenzo  e  Vincenzo,  celebrò  la  San- 
ta Messa,  lasciando  in  ultimo  sull'altare  un 
calice  ed  una  patena. 

Nella  prima  delle  quattro  storie  si  vede 
la  cappella.  liu)go  della  apparizione,  con  la 
immagine  del  Salvatore,  com'è  riprodotta  in 
tutte  le  insegne  della  secolare  Compagnia 
del  Sancta  Sanctorum.  Nella  seconda,  è  la 
venuta  di  Maria  con  tutto  il  séguito.  Nella 
terza  è  il  sacrificio  celebrato  da  San  Pietro 
assistito  da  due  santi.  L'Apostolo  tiene  nella 
sinistra  il  famoso  calice;  dall'altra  parte  è 


una  croce.  L'ultima  scena  è  un  po'  oscura. 
(I  Si  chiarirebbe  forse,  dice  il  Grisar,  se 
conoscessimo  tutte  le  forme  nelle  quali  si 
raccontò  la  citata  leggenda.  »  Vi  si  rivede  un 
altare  e.  dietro  ad  esso,  un  sacerdote  a  capo 
scoperto  che  fa  orazione  insieme  ad  altre 
persone  tutte  col  nimbo.  Sulla  mensa,  l'A- 
gnus Dei  con  l'orifiamma,  forse,  dice  il  p. 
Stanislao  dell'Addolorata,  per  simboleg- 
giare la  presenza  del  Salvatore  dopo  la  con- 
sacrazione '*^'. 

Se  il  rilievo  non  é  molto  accentuato,  se 
il  disegno  non  é  sempre  perspicuo,  tuttavia 
questo  lavoro  del  quattrocento  può  mettersi 
fra  le  migliori  produzioni  toreutiche  ro- 
mane del  tempo. 

Vigorose  sono  invece  le  figure  di  santi 
sbalzate  sugli  sportelli  dello  scrigno.  Vi  si 
vede  Maria  in  cattedra  e,  dalla  parte  oppo- 
sta, l'angelo  Gabriele  in  ginocchio.  Poi  ven- 
gono, più  in  basso.  San  Giovanni  Battista 
con  1  Agnus  Dei  e,  dalla  parte  opposta,  il 
patrono  dei  pellegrini.  San  Giacomo  Mag- 
giore. Osserva  il  Grisar  che  entrambi  que- 
sti santi  hanno  relazione  col  luogo:  Gio- 
vanni per  aver  dato  il  nome  alla  basilica, 
Giacomo  per  l'ospedale  dei  pellegrini  che 
ebbe  gran  parte  nel  culto  della  cappella  e 
della  immagine.  Si  vedono  poi:  a  destra  San 
Paolo  con  un  libro,  a  sinistra  il  Cristo  con 
un  personaggio  inginocchiato.  E  certamente 
il  donatore,  lo  stesso  che  vi  fece  apporre  la 
scritta  (  Hoc  opus  fi'cit  fieri  d.  Jarobus  Teo- 
li)  e  l'arme.  Si  tratta  di  qiul  Giacomo  Teoli 
da  \  etralla  che.  nel  siui  testamento,  in  data 
16  maggio  140.'>.  lasciò  un  legato  per  la 
costruzione  di  queste  valve  '^^'. 

Da  idtimo  si  riconoscono:  a  sinistra  San- 
t'Antonio abate,  con  l'insegna  simbolica  del 
T,  e,  rimpetto  a  lui.  San  Lorenzo. 
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Con  rAoherópita  il  tesoro  della  basiliea 
e  (lei  palazzo  Laterano  possiede  la  più  aii- 
tiea  e  la  più  relehre  delle  ieoiii  riniasteei. 
Per  la  sua  origine  e  per  le  sue  vicende,  essa 


costituisce  un  nesso  vivo,  materiale  e  ideale. 
Ira  la  nostra  fede  e  quella  della  Ciiiesa  pri- 
mitiva. 

Carlo  Cecchelli. 
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tesoro  sacro,  Roma  1907,  p.  49  segg.  composto  degli 
sludi  pubbli! ali  nella  u  Civiltà  Cattolica  »  (cfr.  pure  a 
pag.  199).  Una  seconda  redazione,  che  tien  conto,  con  mag- 
giore ampiezza  dei  risultati  Wilpert.  è  nella  successiva  ed. 
ledesca  del  libro:  S.  Sanctorum  und  ihr  Schiitz.  cit.  p.  39 
e  sfgg.  e  pag.  145.  Nelle  noie  cilerò  di  preferenza  led. 
ital.    perchè    più    accessibile. 

(16)  Per  quesli  particolari  v.  lo  studio  del  W.  in 
L'Arte,  p.  161.  Per  la  tecnica  in  generale  v.  E.  BERGER 
Beitràge  ziir  Enticickelung  der  Maltechnik,  Miinchen  1904, 
p.  205. 

(17)  IS.  D.  SIV.:  Orig.  7.  2,  10  iMIGNE  P.  L.  82°,  265K 

(18)  Lo  si  sorprende  dalla  piega  del  collo  e  dei  con- 
torni del  volto,  nonché  da  alcune  tracce  del  basso.  Os- 
serviamo una  volta  per  tutte  che,  essendo  le  fotografie, 
anche  se  ben  falle  dal  Sansaini,  imperfette  perchè  la 
luce  ha  messo  più  che  altro  in  evidenza  le  scabrosità  della 
superficie,  conviene  esaminare  la  copia  colorita.  Per  mag- 
giore evidenza  ho  fallo  eseguire  il  rilievo  a  irallo  che 
unisco. 

(19)  Il  Chronicon  di  G.  HAMARTOLOS  (lib.  IV  e. 
CCXLVIIK  è  nella  PntroL  graeca  del  MIGNE  to.  XC 
col.  922  B-D.  Su  questo  passo  v.  il  DE  MELY:  L'image 
du   Chrisl  du    «  Sancta  Sanctorum  »    et   les  reliques  chré- 


318 


tiennrs  npporlés  por  Ie<i  fìots.  «  Mómoirr»  de  la   Soc.  nat. 
fle>    Vnlifiiiaires   de   Fraine...   Io.   6!    11904).   paj;.    1-32. 

(201  V.  la  citata  op.  del  p.  .ST.\NISI,AO  DELI/ADDO- 
LORATA.  p.  191  e  segg. 

(21)  GR1S.4R;   //  Saiutn  Smtclnnim    (il.  p.  54. 

(22)  IJRIS.VR:   /;  Smicin  Sdiiiliiniin   lit..  p.  .S3. 

(2.Ì)  Testi  degli  Ordines  di  CENCIO  CAMERARIO 
ilJber  Censtium,  XV  n.  32.  ed.  l'ahre  to.  I,  p.  297).  di 
BENEDETTO  CANONICO  (ed.  MIGNE.  78 '.  p.  868:  ed. 
FABRE-DUCHESNE,  Liber  ceiisuum,  voi.  II».  V.  inol- 
tre GRISAR:  //  Snncla  Snnctnrum,  eit.,  p.  .SS  e  segg.  Per 
la  rontimiazione  dei  riti  in  età  più  recente  v.  Top.  rit.  del 
p.  STANISLAO  DELL-ADDOLORATA  p.  248  e  segg. 
(21)  Poemetto   dei  tempi  di  Ottom'  III: 

Quid   sibi    nilt   slrepiliis   ■   undt>   jirniit    popitliis: 
Qiiare  volani  vacuine  -  lucent  per  strilla  coronae 
Luniiìie  cum   ìimae  -   Qunre   volani   vacillar 
yt.tira  nilenl  rndiis  -  Rutilnnl  et  leda  luceniis. 
Cuncln  rubent  flammis  ■  Aura  nitent  radiis. 
(251  Uh.  Ponlij.  to.  II,  p.  110  [Leo  71)  n.  503. 

(26)  Ne  abbiamo  già  citati  alcuni  versi.  Il  testo  di  que. 
sto  poemetto  (preceduto  da  una  breve  notizia  sulla  festa 
dell'Assunta  e  scritto  per  Tu  Assumptione  Sanclae  Mariae 
in  nocte  f[uando  tabula  portatur..)  fu  pubblicato  prima 
dal  MABILLON  e  poi  nella  Biblionrafin  rnmnnn,  Roma, 
1880  (appendici  ai  Prolegomeni  di  GIROL.  AMATI  pag. 
CXM).  Una  ediz.  corretta  è  nel  NOVATI:  Influsso  del 
pensiero  latino  etc,  in  appendice. 

(27)  Lib.  Pontif.,  to.  I,  p.  376,  (Sergiiis  /)  n.  163. 

(28)  "  Solite  procedens  in  letania  cum  sacratissima  ima- 
gine...».  Lib.  Pontif.  (Stef.  II,  p.  443).  La  funzione  è 
detta  pure  n  letania  »  a  tempo  di  Sergio  I.  «  Constituit 
autem,  ut  diebus  adnuntiationis  domini,  domiitionis  et 
nativitatis  sanctae  dei  genitricis  si>niper<|ue  virginis  Ma- 
riae ac  Sancti  Symeonis.  quod  ìpapanli  Greci  appellanl, 
letania  exeat  a  sancto  Hadriano  et  ad  sanctam  Mariani 
populus  occurrat  ».  Il  «  dies  dormitionis  .>  è  l'Assunta.  In 
quanto  alla  possibilità  della  processione  dell'Assunta  vedi 
Grisar:  //  Sancta  Sanctorum  cit.  p.  55  e  D015SCHLITZ: 
Christuabìlder  p.  136  **,  6. 

(29)  Tutti  sanno  quanto  i  culti  misterici  furono  difesi 
dalle  vecchie  famiglie  di  grado  senatorio.  Almeno  fino 
alla  line  del  IV  secolo  si  ha  ancora  la  professione  aperta 
di  cullo.  Nel  VI  secolo  vi  sono  delle  itianif<'stazioni 
cosi  vive  da  obbligare  i  papi  a  cond)atlerlc  anche  con 
scritti.  Una  scorsa  agli  atti  dei  concilii  fa  poi  vedere 
quanto  fosse  radicato  il  culto,  e  perfino  coi  nomi  delle 
divinità     originarie,    presso     il     i)opolo.     La     lustrazione 


compiuta  da  un  nobile  Stefano  della  "  Schola  graeca  »  di 
due  templi  pagani  ridotti  al  l'ullo  cristiano  sul  finire  del 
1\  secolo,  fa  comprendere  come  ancora  si  avessero  forti 
preoccupazioni  in  proposito.  E  in  particolare,  per  ((uel 
che  ci  occupa,  notiamo  come  il  Fóro  nell'alto  medio  evo 
fosse  ani'ora  il  c(.iUr<)  della  nobiltà  palatina,  sia  romana 
che  d'origine  bizantina  (  (|uest'ultinia  affiliata  alla  Schola 
graeca  che,  dal  poemetto  d<"i  tempi  di  Ottone  III,  sap- 
piamo aver  partecipato  alla  processione  dell'Assunta: 
(I  Dat  schola  graeca  melos  —  et  plebs  romana  susurros 
—  et  variis  modulis  —  dat  schola  graeca  melos  ».  Sospetto 
anzi  che  l'intervento  alla  processione  di  questa  nobiltà 
(che  più  tardi  si  costituirà  stabilmente  nella  celebre  com- 
pagnia del  Salvatore  ad  S.S.  Sanctorum).  abbia  una  ra- 
gione più  profonda  di  quel  che  ci  appaia  i  prima  vista. 
Ma  di  ciò,  non  est  hic  locits.  V.  ad  ogni  modo  il  mio 
breve  scritto:  La  diaconia  nell'aula  del  Senato  in  L'Anti- 
schiavismo,  aprile   1926.   p.   114   segg. 

(30)  V.  la  copia  del  CIAMPINI  riprod.  dal  MUNOZ: 
La  basilica  di  S.  Sabina  in  Roma,  Milano  s.  a.  (Alfieri 
e  Lacroix,  coli.:  //  piccolo  Cicerone  mod.  tav.  XVll). 

(31)  V.  per  es.  nell'arco  trionfale  di  S.  Maria  Maggiore 
(sec.  V),  Absidule  di  S.  Costanza  (sec.  IV)  etc. 

(32)  V.  Dictionnaire  d'arch.  chrél.  del  CABROL.  Artic. 
Ber/in   fig.  1519. 

(331  V.  la  riproduz.  in  IIUELSEN,  CECCHELLI.  GIO- 
VANNONI  etc:  S.  Agata  dei  Goti.  Coli.  Le  Chiese  Ro- 
mane dell'Assoc.  Cultori   di   Architettura,  Roma.  1925. 

(34)  Riprod.  in  O.  MARUCCHI:  Manuale  di  Arch.  crisi. 
Roma,  1923.  p.  338;  ivi  pure  v.  a  pag.  334  per  l'affresco 
del  Cemeterio  di  Commodilla,  e  a  p.  320  e  321  per  gli 
affreschi  dei  Cemeterii  di  Generosa  e  di  Ponziano. 

(35)  V.  CABROL,  Dictionnaire  d'arch.  chrél.:  voc. 
Campagus    e    voc.    chaussure. 

(36)  Decìs.  3,  cap.  25.  Cfr.  MARANGONI,  Cit.  p.  88. 

(37)  Se  è  vera  la  riflessione  circa  il  concetto  del  po- 
polo, non  mi  sembra  molto  provata  l'applicazione  che 
il   W.   ne   fa   alle    figurette    del    rivestimento. 

(38)  Forse  la  Vannozza  Cathanei-Borgia  che  lasciò  an- 
che un  ricco  tabernacolo  per  l'immagine,  scomparso  nel 
sacco   del   1527. 

(39)  WILPERT:  (Studio  cit.  in  Arte  1907)  pag.  258-259. 
260  e  figg.  28-29-30.  —  La  tecnica  dei  medaglioni  è  quasi 
uguale  alla   striscia   losangata   in   basso. 

(40)  V.  GRISAR:  //  Sancta  Sanctorum.  cil..  p.  61  e  segg. 
e  p.  STANISLAO  DELL'ADDOLORATA,  o.  e  p.  74  segg. 

(41)  ADINOLFI:   Roma  nell'età  di  mezzo,  L  p.  234. 


ARDENGO    SOFFICI    PITTORE, 


ArflciifTo  Soffici  nato  a  Rignano  suirArno 
il  7  aprile  1879,  è  oggi  nella  maturità  della 
quarantina.  Appartiene  quindi  a  quella  ge- 
nerazione elle  ventenne  ha  iniziato  la  pro- 
pria attività  con  l'avvento  del  novecento,  e 
del  novecento  riflette  in  se  tutta  l'ansia  di 
rinnovamento  provatasi  attraverso  le  più  co- 
raggiose ed  eroiche  esperienze.  Si  può  dire 
anzi  di  lui.  che  di  tpiesto  rinnovamento, 
egli  è  stato  uno  dei  pionieri  e  condottieri; 
e  proprio  di  quelli  che  hanno  nobilmente 
pagato  di  persona,  neirojtera  dell'ingegno  e 
nell'azione  della  vita,  in  pace  e  in  guerra. 
Sicché  hen  pochi  hanno  titoli  pari  ai  suoi 
nell'esser  considerato  come  artista  e  come 
uomo  tra  le  personalità  più  rappresentati\e 
del  nostro  tempo. 

L'elogio,  se  lo  riporti  all'operosità  spie- 
gata nel  campo  della  pittura,  ac([uisla  un 
valore  particolare.  Perchè,  a  quanti  altri 
sono  passati  per  il  fuoco  delle  medesime 
prove  futuriste,  è  accaduto  di  non  sai)er  poi 
ricomporre  ad  unità  organicamente  creativa 
le  loro  facoltà,  disgregatesi  in  sforzi  caotici 
senza  alcun  esito  positivo.  Ardengo  Soffici 
invece  nulla  ha  perduto  o  compromesso  di 
più  intimamente  suo  in  quel  travaglio,  ed 
uscitone  iminune,  ha  potuto  riprendere  il 
cammino  con  la  stessa  spontaneità,  onde  e- 
rano  stati  mossi  i  suoi  primi  passi. 

Dono  di  una  natura  sovrabbondante  di  ri- 
sorse di  fronte  ad  ogni  nuova  corrente  spi- 
rituale, o  virtù  di  solido  innato  buon  senso 
pronto  a  reagire  contro  ogni  deviazione  ce- 
rebrale?   L'uno  e  l'altro.    Vi  è  in  Ardengo 


Soffici  la  stessa  intraprendenza  e  coraggio 
che  spinge  i  nostri  emigranti  verso  i  mari 
hinlani  in  cerca  di  fortuna,  accompagnato 
dallo  stesso  attaccamento  e  nostalgia  che  li 
richiama  in  patria  a  godersi  nel  loro  angolo 
di  terra  i  beni  conquistati.  Cosi  il  giovane 
allievo  dell  Accademia  di  Belle  Arti  di  Fi- 
renze partitosi  per  Parigi  a  esplorare  i  ce- 
nacoli dove  si  fucinavano  le  sorti  dell'arte 
moderna,  l'amico  di  Apollinaire  e  Picasso 
fattosi  divulgatore  in  Italia  della  novità  più 
avventurosa  d'oltralpe,  il  futurista  alleato  di 
IMarinetli  e  Papini  rivelatosi  il  teorizzatore 
migliore  del  movimento  su  la  ì  o<r.  il  coni 
battente  ferito  e  decorato  unitosi  a  Benito 
Mussolini  sotto  l'insegna  del  Fascio,  malgra- 
do tanta  irrequietudine  di  spirito  avventu- 
roso, non  ha  mai  dimenticato  la  sua  Tosca- 
na, e  il  giorno  nel  quale  si  è  sentito  padrone 
di  una  esi»erienza  straordinariamente  ricca 
in  fatto  d'uomini  e  di  eventi,  invece  di  va- 
lersi dell'ascendente  acquistato  jjer  ottenere 
quella  qualche  eminente  e  redditizia  posi- 
zione ufficiale  cui  avrebbe  pure  avuto  di- 
ritto d'aspirare,  si  è  ritirato  nella  solitudine 
campagnola  di  Poggio  a  Cajano.  silenzioso 
e  operoso,  per  raccogliere  infine  sulla  tela  il 
frutto  migliore  di  sé  stesso:  del  se  stesso 
maturato  al  sole  di  sì  diverse  stagioni. 

E  bisogna  vederlo  nella  sua  casa  fra  la 
sua  famiglia  e  il  suo  lavoro,  per  intendere 
(pianta  se?nplice  e  sincera  naturalezza  sia  in 
questo  gesto.  Non  l'ombra  di  un  rammari- 
co, o  di  una  delusione,  anzi  quella  jìerfet- 
ta  soddisfazione  intima,  che  si  esprime  dalla 
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D'AIQI  A.   ■   HACCOLTA   R.   CUALINO.   TORINO. 


SOFFICI;   VALERIA. 


letizia  riposala  degli  atti  e  delle  parole,   in  presente:    gli    uni    e    gli    altri    attaccati    alla 

armonia  costante  con  i  propri  sentimenti  e  liuona   ijua   o   là   sulle  nnira   di  mia   stanza 

il  proprio  ambiente.    Solo  qualche  disegno  piena   di   libri   accatastati   su   palchetti   alla 

()    schizzo    dalla    firma    famosa,    ricorda    la  rinfusa:   una  piccola  stanza  ove  lo  scrittoio 

consuetudine  passata  con  i  grandi  francesi:  invaso   dalle   carte   fa   sentire   la   continuità 

ma  lì  accanto  sono  altre  tavolette  e  fogli  di  di  un  lavoro  senza  soste.    La  casetta  è  tutta 

discepoli    ancora    oscuri,    a    richiamarci    al  così:   bianca  e  dimessa  con  il  rustico  garba- 
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Io    <lt'lle    case    coloniche    riadattate,    ove    ti  letti  qualche  altra  in  lavoro,  delle  sedie,  un 

pare  ancora  di  sentire  il   jirofunio  sano  del  palco  per  i  modelli,  la  tavolozza,  tutto  come 

forno  e  il  mugghio   amico   della   stalla.    Per  vien  viene,  senza  la  più  lontana  pretesa   di 

anditi  e  scalette  si  sale  allo  studio,  ricavato  un  ahhellimento.    La  hellezza  sta  nelle  pit- 

sotlo   le  travature  del   tetto  in   locali   desti-  ture  che  lautore  vien  raccogliendo  di  dove 

nati  forse  un  tempo  a  granaio.    Lì  sulle  pa-  si  trovano,  rivoltate,  per  mostrarvele.  E  nel- 

reti  a  scialilo  (pialche  tela  finita.  »ui  ca\al-  l'apertura    del    finestrone    affacciato    sul    re- 
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sonici:    IL   PAGLIAIO.    -   GALLEUIA    U  ARTL    MOD.    L)I    ROMA. 


spiro  sereno  e  liiiiiinoso  della  campagna. 

Quella  campagna  vi  si  rivela  cosi  due 
volte:  nella  sua  realtà  originaria  e  nella 
realtà  lirica  conferitale  dal  pittore.  L'acco- 
stamento è  inevitabile,  non  per  istituire  dei 
confronti  che  sarebbero  un  assurdo  materia- 
lista; ma  perchè  voi  sentite  veramente  che 


la  vila  di  essa  si  continua,  strappala  alle 
contingenze  dellora  e  resa  durevole  nella 
immagine  fissata  sulla  tela.  E  codesto  fluire 
di  vita  tra  Tuna  e  l'altra  realtà  è  tanto  pie- 
no, facile,  fecondo,  da  farvi  apparire  il  vero 
sotto  le  parvenze  della  creazione  artistica  e 
la  creazione  artistica  una  illusione  di  vero; 
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per  modo  clit-  finite  quasi  per  fonderle  ani-  Come,  lo  dieono  le  parole  con  le  quali  lo 

hediie  in  una  sola:  la  realtà  di  Soffici.    Sug-  stesso  Ardenjio  Soffici  ha  accompafruato  e  pre- 

gello   del   riconoscimento   amorevole    tra    la  sentato  alla  XV  Biennale  Veneziana  i  qua- 

terra  nativa  e  Tuomo.  che  i  ritorni  foggiano  dri   usciti   da   questo   suo   ultimo   periodo   di 

.sempre  per  gli   spiriti   sensihili   a  cui   i  arte.  laM)ro.  dopo.  cioè,  la  guerra.  <(  Da  quel  nio- 

nel  caso  nostro,  dona  il  modo  d'imprimersi  mento,  persuaso  che  il  cammino  della  vera, 

visibilmente.  autentica   arte   pittorica   è   uno,   quello   che 
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porta  senza  deviazioni  né  jjiravolte.  dai  Gre- 
ci ai  Pompeiani,  da  Masaccio  a  Goya,  a  De- 
gas,  a  Fattori,  su  quel  cammino  diritto  tra 
il  passato  e  il  futuro,  e  che  io  chiamo  della 
sinlesi  realistica,  intesi  di  mettermi,  anzi  di 
niiuitcnermi,  ma  camminando  più  risoluta- 
mente, secondo  le  mie  forze  ».  Sintesi  reali- 


stica, chiama  egli  duuqiu'  il  suo  particolar 
modo  d'espressione  riconoscendone  a  mae- 
stri, oltre  gli  antichi  in  genere,  quattro  gran- 
dissimi latini.  Vi  è  nella  definizione  ed  esem- 
plificazione la  sua  ahituale  chiarezza  e  con- 
cisione incisiva.  L  una  completa  laltra.  Ri- 
cordate al  lume  delle  parole  sintesi  realisti- 
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va  rAdaino  ed  Eva  della  Cappella  del  Car- 
mine, la  Marenuna  e  il  Riposo  di  Fattori, 
per  restare  agli  italiani,  e  capirete  non  solo 
«piel  elle  Soffici  ricerca,  ma  anche  qnel  che 
ha  attuato.  Niente  letteratura,  cioè,  niente 
(li  estraneo  alla  pittura  presa  a  sé  come  pro- 


questa pittura  niente  di  estraneo,  o  este- 
tizzante, o  teorico,  ma  sedo  la  convenzione 
originaria  e  fatale  che  linee  e  ctdori  recano 
con  sé.  per  ricreare  su  una  superficie  piana 
delle  inunagini.  (Juel  che  si  dice  comune- 
mente, insomma,  dipingere  con  sincerità  co- 


cedimento  figurati\o  per  linee  e  colori;  e  in        me  si  vede,  liliero  da  tutte  le  formule  tec- 
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iiirhe  messe  di  moda  dal  razioeinio  critico 
moderno.  E  quanto  all'idea  di  sintesi  essa, 
a  mio  vedere,  in  questa  saggezza  di  precetto 
bonario  come  un  vecchio  proverbio,  ordina 
solo  di  non  far  minuto,  e  fotografico,  ma 
largo  e  costrutto. 


Detto  ciò  è  facile  intendere  come  ben 
poco  resti  al  commento  per  far  gustare  1 
quadri  di  Ardengo  Soffici.  Bisognereblje  ri- 
descrivere le  strade  bianche  di  polvere  col 
bianco  delle  case  lungo  i  bordi,  i  campi  qua 
bruni  di  zolle,  là  verdi  d'erbe,  i  poggi  bo- 
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SC08Ì  diiazzali  di  letti  rossi,  il  nero  spicco 
(11111  cipresso  sullargeiitea  nebliia  degli  oli- 
\ì.  lo  svariare  dei  cieli  afosi  o  lievi,  cinerei 
o  dorati,  le  coii\  ersazioni  delle  donne  snl- 
l'nscio.  le  cure  domestiche  intorno  ai  hini- 
l)i  e  alla  cucina,  rievocare  in  una  parola  la 
Toscana  dei  poderi  intorno  a  Firenze,  nella 
piana,  laggiù,  dell"  Arno  verso  Poggio  a 
Cajano  lungo  i  declivi  dominati  dalla  Villa 
Medicea.  INIa  a  che  servirebbe?  Alle  parole 
mancherebbe  jiroprio  quel  che  Soffici  mette 
di  suo  nella  rappresentazione  pitloiica:    la 


sobria  quadratura  del  taglio,  il  rap|»orto 
giusto  dei  toni,  la  pennellata,  il  segno,  il 
respiro:    lo  stile. 

Stile,  intendiamoci  liene.  non  stilizzazio- 
ne: vale  a  dire  omogeneità  e  coerenza  di 
visione  tradotta  sulla  tela  senza  deformazio- 
ni volute  e  calcolate.  Se  qualche  traccia  di 
un  proposito  si  avverte  è  nei  quadri  di  fi- 
gura, in  (piello  soprattutto  della  «  conversa- 
zione »  che  è  un  pò"  faticato.  Ma  nei  paesi 
1  economia  dei  mezzi  è  pari  alla  felice  natu- 
ralezza con  la  quale  vengono  adoperati.  Co- 
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loro  e  (lisofiiKi  sono  fjià  fusi,  si  sente,  nel  ge- 
sto che  li  stende  sulla  tela,  e  prima  nellOe- 
eliio  elle  li  lia  accolli,  e  prima  ancora  iielTin- 
tellifienza  (icirislinlo  clic  li  ha  goduti,  ora 
per  ora.  ii<dla  coiisiieliidine  i{uotidiana  dei 
luoghi.  E  nei  primi  piani  sono  un  pò"  di- 
sfatti perchè  il  fuoco  «Iella  \isione  è  nella 
nitnlia  profondità  del  quadro,  dove  ae«[ui- 
stano  tutto  il  loro  risalto:  proprio  come  a\- 
\iene  iiell  apprendere  con  lo  sguardo  a  di- 
stanza le  cose.  Ino  stile  <liinque  che  scio- 
glie con  stupefacente  semplificazione  i  pro- 
Memi  più  complicali  e  si  riannoda,  così,  agli 
affreschi  dei  primitivi  come  alle  tavolet- 
te dei  iMaechiaioli.  per  la  sana  concretezza 
plastica   e   la   riposata   gamma    cronialica. 

Sono  queste  «pialità  prettamente  italiane 
e  toscane,  che  hanno  costituito  il  pieno  suc- 
cesso della  sala  Soffici  alla  X\    Biennale  Ve- 


neziana. Preparata  senza  stromhazzature  e 
ordinata  senza  pretese,  essa  ha  conquistato 
tutti,  pulildico  e  artisti,  perchè  tutti  \i 
hanno  sentito  una  nnianità  di  spirito  che 
parla  franco,  chiaro,  diritto,  senza  trucchi 
uè  coinproniessi.  E  ehi  duhitava  dell'artista 
per  il  suo  passato,  si  è  ricreduto,  e  chi  non 
1(»  eonosce\a  lo  ha  amato,  e  chi  già  lo  sti- 
mava, più  lo  ha  ammirato.  Ma  quanta  assi- 
duità meditata  di  laxoro  per  scoprire  poco 
a  jtoco  il  meglio  di  sé  stesso,  e  ritro\at(do 
in  fondo  forse  ai  ricordi  della  prima  giovi- 
nezza, saperne  esprimere  con  piena  matu- 
rità di  coscienza  l'essenza  geniale!  Ardengo 
Soffici  può  \antarsi  d'esservi  riuscito.  La 
sua  opera  non  è  soltanto  una  liejla  realtà 
artistica,  è  anche  un  \  irile  anunaestra- 
niento   morale. 

Antonio  Maraini. 


COMMENTI. 


AD  ASSISI  ])rogelti  e  progetti  minacriano  di  mutare  il 
profilo  della  Basilica  fraiicesi-ana  col  consenso  purtrop- 
po dei  Frati  ai  quali  essa  è  affidata,  e  del  Municipio. 
L'ultima  trovata  è  quella  di  mettere  la  guglia  alla  torre 
campanaria. 

Hanno  sconvolto  la  cappelletta  neoclassica,  gelida  e 
innocua,  intorno  alla  tomba  del  Santo.  Per  fortuna, 
grida  e  grida,  sembra  che  si  sia  riusciti  a  impedire  che 
la  cappella  venga  rifatta  «  in  uno  stile  corrispondente 
a  ipiello  della  basilica  »,  e  che  per  rifarla  alla  gotica  o 
alla  romanica  nel  1926  secondo  i  dettami  del  fu  Viollet 
Le  Due  si  allarghi  sacrilegamente  lo  scavo  nel  vivo 
sasso.  Ma  il  Ministero  della  Pubblica  Istruzione,  cioè 
la  Direzione  delle  Belle  Arti  e  i  suoi  acconiodevoli  or- 
gani sono  rimasti  gentilmente  agnostici.  Scambiavano  la 
riverenza  per  san  Francesco  con  la  riverenza  pei  frati 
francescani    e   pel   loro   egregio   architetto. 

Adesso  che  si  vuol  mettere  il  berretto  gotico  sulla  doi>- 
pia  cliiesa  cioè  sulla  sua  torre,  che  pensa  il  Ministero? 
Se  ne  lava  le  mani  mme  quando  si  tratta  di  accettare 
da    un    anti(iuariu    per    pillura    di    Lorenzo    Lotto    il   fram- 


mento di  un  mt'diocre  quadro  lombardo  del  seicento,  in 
pagamento  d'un  prezioso  e  purtroppo  autentico  permesso 
desportazione? 

Arduino  Colasanti  ha  troppa  cultura  e  intelligenza  per 
continuare  a  nascondersi  dietro  le  firme  di  questi  periti 
senza  perizia,  autorevoli  solo  nelle  anticamere  dei  mini- 
steri. Parli  chiaro  al  suo  Ministro  e,  se  il  suo  Ministro 
tituba,  parli  chiaro  al  Capo  del  Governo.  Gli  spropositi 
si  ripetono,  e  tutti  lo  sanno.  È  possibile  che  soltanto 
il    Governo    li    ignori? 

La  minaccia  che  adesso  pesa  sulla  basilica  d'Assisi  e 
che  si  spera  di  attuare  nelTentusiasmo,  nel  romore  o  nella 
confusione  dell'anno  francescano,  non  può  essere  scongiu- 
rata aspettando  che  l'opinione  popolare  sia  traviata  dagli 
architetti  in  ct-rca  di  lavoro  e  dai  frati  in  cerca  di  novità. 
Già  il  Ministro  Fedele  è  stato  ad  Assisi  troppo  cordiale 
con  chi  gli  proponeva  rifacimenti  o  restauri  o  ridipin- 
ture nel  nome  di  San  Francesco:  tanto  cordiale  da  an- 
dar contro  anche  al  giudizio  dei  suoi  più  alti  funzionari. 
Non  vorremmo  ihe  con  tanta  commossa  cordialità  -i  ar- 
rivasse  zitti   zitti   all'irreparabile. 


Crattthe    A     Rizzoli 


Direttore   Responsabile:    Ugo    Ojetti. 


IL  BATTISTERO  DI  SAN  FREDIANO  DI  LUCCA 
E  LA  SUA  RICOSTRUZIONE. 


Chi  entra  lulla  chiosa  di  San  Frediano 
di  Lucra  scorge  siihito  a  mano  (h'slra.  nel- 
l'aperta cappella  del  Battistero,  un  grandio- 
so nionnnieiito.  un  recinto  rotondo  scolpito 
tutto  iu  giro  da  un  altorilievo  massiccio,  con 
molte  figure  ieratiche,  rese  più  suggestive 
dal  tempo  che  ha  dato  al  marmo  una  tinta 
calda  ed  una  lucentezza  d"a\orio  antico  { /xi^. 
.i.),)).  Unel  recinto  è  una  parte  del  primitivo 
fonte  del  hattesimo  '  ' '.  che  iu  origine  conte- 
neva nel  centro  una  grande  pila  ornata  di 
molte  sculture,  scomparsa  verso  la  metà  del 
sec.  XVIII  e  della  quale  non  si  ehbe  più  no- 
tizia, fino  a  cjuando  io  la  identificai  con  quel- 
la comprata  nel  1894  dal  Museo  Nazionale 
di  Firenze  (tavola)^  ora  esposta  sotto  i  log- 
giati del  Bargello  '^'. 

La  Direzione  generale  delle  Belle  Arti 
ha  stabilito  di  riportare  <pu'l  vasto  frammen- 
to al  suo  posto  e  completare  il  battistero,  che 
così  arricchito,  apparirà  forse  il  più  interes- 
sante dei  monumenti  romanici  adunati  nel 
((  piccol  cerchio  »  lucchese. 

I  libri  delle  visite  fuistoidU  ("informano 
come  il  battistero,  ciuitrariamente  allaller- 
mazione  di  qualche  storico,  sia  sempre  stato 
nel  luogo  che  occupa  attualmente,  cosa  con- 
fermata dal  tro\arlo  fornito  di  una  perfetta 
conduttura  per  il  deflusso  dell'acque.  Fu 
adoperato  e  rispettato  quando.  n»'gli  intolle- 
ranti tempi  di  fanatismo  classico,  i  marmi 
primitivi  si  gettavano  alle  ortiche  o  si  im- 
piega\ano  come  materiale  da  costruzione. 
Un  vescovo  visitatore  fece  toglier  l'acqua 
dalla  vasca  per  riporla  nella  pila  superiore 


riadattala  <<  afiinchè  nr  topi  uè  altri  anima- 
li I).  come  osser\  a\  a  il  prudente  uomo,  po- 
tessero   contaminarla  '''. 

Abbiamo  già  accennalo  al  suo  smembra- 
mento. Deve  essere  avvenuto  così:  qualche 
colonnetta  sostenente  la  cujtola  si  deve  es- 
sere rotta,  e  la  cupola  o  sarà  caduta  o  avrà 
minacciato  di  cadere,  tanto  da  stimare  pru- 
dente, se  non  si  voleva  fare  un  restauro,  di 
rimuo\ere  lutto  il  gruppo.  Anche  ridotto  il 
monumento  apparse  oggetto  di  anunirazio- 
ne  e  di  curiosità.  Fu  scqirattutto  la  curiosità 
che  mosse  gli   eruditi   a   interessarsene. 

Primo  il  (lianqji,  che  attratto  dalle  diffi- 
coltà dell'iscrizione  incisa  sull'orlo,  cercò  di 
decifrarla,  senza  per  altro  riuscirvi,  e  tra- 
sformò le  parole  ME  FECiT  in  un  MCLi  che 
per  quasi  un  secolo,  dal  Cavalcaselle  al  Ven- 
turi, ha  servito  di  precisa  quanto  arbitraria 
datazione  dell'opera. 

Se  ne  occuparono  successivamente  il  Tren- 
ta ed  il  Kidolli.  il  quale  ad  ingarbugliare 
le  cose,  lesse  nell'iscrizione  PINXIT  invece 
di  pIerjITVS,  e  la  riferì  ad  una  pittura 
immaginaria. 

Lo  Schmarsow  finalmente  interpretò  con 
esattezza  quanto  vi  era  scritto,  illustrando 
assai  bene  le  storie  del  bassorilievo.  Le  os- 
servazioni che  egli  fece  furono  le  prime 
veramente  interessanti:  è  soltanto  neces- 
sario avvertire  di  un  suo  abbaglio  nel  rite- 
nere che  il  fonte  battesimale  fosse  stato 
trasportato  nella  chiesa  di  San  Frediano  da 
quella  di  San  (Giovanni  nel  1803  '^'. 

Fra  quelli  che  più  recentemente  si  sono 
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orcupati  di  queste  sciilliire  ricoitlo.  per  {ili 
interessanti  rilievi,  il  Salmi  ed  il  Toesca  '"'. 
Io  eldii  oeeasione  di  studiare  la  rieostrii- 
zioiie  del  hattistero  fino  dal  1910.  Una  de- 
scrizione del  see.  X\  III  mi  persuase  dell'ap- 
partenenza della  jiila  del  Bar^ellci  al  fonte 
nostro  "''.  Fu  durante  quelli  studi  che  potei 
ritro\are  alcune  colonnette  disperse  ed  ad- 
ditarle a  Giovanni  Poggi  che  le  acquistò, 
per  riunirle  al  resto,  (gualche  tempo  dopo 
el»l)i  la  fortuna  di  imliattermi  in  un  docu- 
mento che  confermò  la  mia  proposta  rico- 
struzione nel  modo  più  positivo. 

Si  tratta  di  un  disegno  del  sec.  X\  III.  esi- 
stente alla  R.  Biblioteca  di  Lucca,  nel  quale 
è  rappresentato  con  sufficiente  evidenza  il 
battistero  di  San  Frediano.  Può  \edersi  nel 
Codice  1092  (B.B.  -  10  B.)  Disegni  di  stem- 
mi gentilizi,  di  sigilli  e  di  figure  antiche 
{pagg.  340.41). 

Nel  foglio  1  recto  è  disegnato  a  incliiostro 
il  monumento  completo  insieme  a  varie  fi- 
gure di  Mesi  schizzate  a  matita  in  propor- 
zione maggiore;  nel  foglio  1  verso,  un  dise- 
gno ad  inchiostro  della  pila  centrale  con  so- 
stegno e  coppa;  nel  foglio  2  recto,  il  profilo 
della  cupola  e  uno  schizzo  dei  dodici  Aposto- 
li ;  nel  foglio  2  verso,  altre  figure  di  Mesi.  Ve- 
dendosi in  questo  disegno  riunita  la  vasca 
di  San  Frediano  con  la  pila  del  Bargello  mi 
pare  che  la  reciprt»ca  appartenenza  mni  si 
possa  mettere  in  duhhio. 

Un'occhiata  minuta  al  monumento  rico- 
struito idealmente,  immaginando  cioè  ricol- 
locato nel  mezzo  il  pezzo  del  Bargello,  co- 
me avverrà  materialmente  fra  qualche  mese, 
può  essere  interessante. 

La  vasca  col  vaso  centrale  forma  una  mole 
imponente  nella  sua  linea  ardita  ed  insolita 
che  ci  richiama  al  pensiero  la  fontana  scol- 


pita cento  anni  ])iii  tardi  per  ornamento 
della  piazza  di  Perugia.  Sei  pezzi  connnessi 
insieme  come  doghe  formano  l'anello.  Tutto 
intorno  gira  uno  zoccolo  sagomato  secondo 
il  jirofilo  della  liase  attica  e  una  cornice  con- 
sistente in  un  tondino  ed  in  una  gola  di- 
ritta scolpita  a  foglie  uncinate  sotto  il  listel- 
lone  dell'orlo.  Tra  i  due  aggetti  dello  zoc- 
colo e  della  cornice  è  compreso  il  grande 
bassorilievo  che  svolge  la  storia  di  Mosè 
posta  come  sind>olo  eloquente  del  battesimo. 
Il  primo  episodio  della  storia  ci  mostra  tre 
figure:  ima  donna  scarmigliata  con  le  mani 
nei  capelli  in  atto  di  disperazione,  un  vec- 
chio dolorante  appoggiato  al  bastone,  un 
uomo  che  sopravviene  ed  impreca  col  brac- 
cio levato;  pare  che  ci  voglia  dare  l'idea  delle 
tribolazioni  degli  ebrei  in  Egitto,  o  più  pre- 
cisamente, l'annunzio  in  casa  di  Mosè  del- 
l'efferato decreto  di   Faraone    (pitg.   342). 

Scena  seconda  :  la  figlia  di  Faraone  se- 
duta in  trono  fra  due  personaggi,  un  uomo 
ed  una  donna,  consegna  alla  madre-nutrice 
il  fanciullo  salvato  dalle  acque.  La  madre 
di  Mosè.  che  mostra  di  essere  andata  ad  at- 
tingere acqua  con  un'idria  e  s'è  messo  sulle 
spalle  il  fanciullo,  somiglia  all'Agar  e  la 
principessa  aìVEcclesia  della  iconologia  tra- 
dizionale. Accanto  al  bamlnno,  come  in  mol- 
te figurazioni  battisteriali.  si  vede  una  co- 
lomba, e  per  terra  una  scinnnia  accoccolata. 

A  questa  scena  ne  segiu»  una  seconda  più 
modesta  per  il  numero  dei  personaggi,  ma 
senza  diddiio  più  maravigliosa.  Si  tratta  del 
mirac(do  del  bastone  trasformato  in  serpen- 
te e  viceversa    (pog.  343). 

L'Eterno,  sotto  le  sembianze  di  Cristo,  ap- 
pare in  un  nindio  clipeato  a  Mosè  che  tiene 
in  mano,  come  se  fosse  un  vincastro,  la  coda 
di  un  drago.  Molto  simile  a  questa  è  la  rap- 
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presentazione  snccessiva  del  miracolo  della 
lebbra  (  pag.  343). 

Anche  qui  Cristo  apparisce  dai  caulicoli 
trapanati  di  un  albero  stilizzato  a  Mosc  che 
ha  il  braccio  ricoperto  di  pustole.  I  due  fatti 
sono  espressi  da  questi  versi  della  sacra  scrit- 
tura: «E  disse  il  Signore:  Stendi  la  tua 
mano  e  prendilo  per  la  coda  (il  serpente). 
Stese  la  mano,  lo  prese  e  ritornò  un  ba- 
stone. —  E  il  Signore  disse  di  nuovo:  Met- 
titi in  seno  la  mano.  E  messa  ch'ei  l'ebbe  in 
seno,  la  cavò  fuori  coperta  di  lebbra  bian- 


ca come  neve  ».  Esodo.  I\ .  4  e  6. 

E  la  narrazione  prosegue  col  passaggio 
del  Mar  Rosso,  la  più  drammatica  ed  origi- 
nale composizione  {pag.  344).  Qui  non  vi 
sono  troppe  reminiscenze  di  iconografie  tra- 
dizionali, ma  piuttosto  il  ricordo  di  ima  ca- 
valcata del  tempo.  Tra  le  munerose  figure 
equestri  (da  osservarsi  i  cavalli  model- 
lati e  disegnati  con  fermo  scalpello)  pri- 
meggiano un  alfiere  pavesario  col  vessillo 
spiegato  e  Faraone  nel  centro  riconoscibile 
dalla  corona  preziosa,  seguito  da  un  mini- 
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stro  clif  st'iiil)r;i  additargli  mia  disperata 
\ìa  di  sai\<'/./a.  I  fanti  sdii  salili  in  |:r<)|)|ia 
ai  (axalii-ri.  <•  i;li  uni  <■  j:li  altri  >uti  rico- 
|)<'ili  di  ((tttc  di  maiilia.  (^)iial»lie  fante  è 
•iià  traxollo  dalle  onde  d<>\e  ^uizxano  j)esei  : 
ancora  un  attimo  e  i  nemici  di  Israele  sa- 
ranno in<:liiottiti  dall  aliisso. 

Sepiie  la  scena  <lel  Sinai:  iMosè  inginoc- 
cliialo  riec\  e  da  (irislo  che  aj»i)are  in  mi 
\asto  clìpeo,  le  tavole  della  legge;  ai  lati 
gli  Arcangeli:  IMicliele  con  la  lancia  e  il 
drago  ucciso,  disposto  in  modo  da  usu- 
fruire dello  spazio  disponiliile  in  quella 
doga  niarniorea  senza  invadere  l'altra  adia- 
cente e  Raffaele  con  la  verga  viatoria  gi- 
gliata e  il  disco  crocigero  { pag.  34.'>). 

La  storia  finisce  con  Mosè  che  consegna  ad 
Aronne  il  lihro  della  legge. 

Le  scene  ora  descritte  occupano  quattro 
doghe  della  vasca  :  le  altre  due  doghe  trala- 
sciano la  storia  di  Mosè  ap[»iccicandi;vi  alla 
meglio  la  figura  di  Aronne  che  manca^a  e 
sviluppano  un  motivo  di  sarcofago  consi- 
stente in  sette  archi  su  colonnetle  e  dentro 
una  figura  maschile  o  feinininile  col  Buon 
Pastore  nel  mezzo  { jHififi.  iitf)-47).  Questi  set- 
te personaggi  non  sono  id<-ntifieabilì  tanto  fa- 
cilmente per  mancanza  di  attrihuti.  (Ihe  vo- 
gliano essere  i  (Giorni  della  settimana  so- 
lamente per  il  numero  e  per  la  figura  del 
Buon  Pastore  messa  a  significare  la  dome- 
nica? 

La  pila  del  centro  ha  per  sostegno  un  pi- 
lastro formato  da  un  fascio  d'onde  stiliz- 
zale terminato  superiormente  con  teste  di 
Scillc  dai  corni  simili  ad  anse  di  \asi  tra- 
forate con  perfetta  maestria  di  tagliapielra. 
A  mezzo  il  pilastro  imiineati  nelle  onde  si 
vedono  mi  mostro  simile  al  (ierione  dante- 
sco ed  un  uomo  nudo,  lorse  I  nomo  del  pec- 


cato e  ruoiiio  immdo.  Sul  pilastro  poggia 
la  C(q)pa  ornala  con  mascheroni  ed  mi  fre- 
gio. Sopra,  sei  colonnine  sostengono  la  cu- 
pola, della  forma  che  il  \  asari  disse  a  pera. 
ornala  con  le  figure  dei  Mesi  e  degli  Apo- 
stoli [pnii.  M*}).  La  rappresentazione  dei 
Mesi  non  si  differenzia  gran  fatto  da  ([uella 
d'altri  monmnenli  jiiù  noli,  (iiano  Itifronte 
in  figura  iV Aiptorio  con  mola  e  scaturigine 
di  rnseelli;  Fehhraio  trojqio  mutilalo  per  ri- 
conoscerne l'azione;  Marzo  in  alteggiamento 
«lei  Cuvin^piiìo:  Aprile  di  jirofilo  in  vivace 
atto  di  camminare;  Maggio  cavaliere;  Luglio 
col  correggiato;  Agosto  cacciatore  a  cavallo; 
Seltemhre  che  pigia  l'nva;  Oltohre  che  co- 
glie fruita;  Noveinhre  che  spinge  i  Ituoi  del- 
l'aratro, incitati  da  Eroti  volanti;  Dicemhre 
che  accora  il  maiale.  A  questo  ciclo  di  Mesi 
ed  ai  sette  archetti  fignrati,  si  può  ravvicina- 
re la  teoria  dei  Mesi  che  vedesi  sotto  il  por- 
tico della  (Cattedrale  di  Lucca.  Le  figure  de- 
gli Apostoli  soprastanti,  un  po'  monotone, 
son  rese  anche  meno  attraenti  dalle  innume- 
revoli mutilazioni. 

Liia  delle  due  doghe  porla  incisa  sull'orlo 
questa  iscrizione:  me  fei:it  robertvs  >ia- 
GISTER  IN  ARTE  p[er]itvs.  Lo  scultore  è 
diimpie  un  maestro  Roherlo,  a  (pianto  sem- 
hra  operante  nei  primi  anni  del  sec.  XIIL 
aniore  dell'altra  doga  e  della  pila  e  cupola 
centrale,  come  apparisce  dallo  stile  e  dal 
confronto  dei  più  minuti  particolari,  capi- 
tellini.  rosonciiii.  ecc. 

Ma  una  diHerenza  notevole  è  Ira  cpiesto 
gnip|io  di  laxori  e  la  storia  di  ^L^sè.  INon 
ci  vuol  mollo  ad  osservare  che  lo  scultore 
di  (piesta  è  un  artista  diverso,  più  completo 
e  più  possente,  animalo  da  altro  entusiasmo 
e  da  altra  ispirazione  di  Kcdierto.  Chi  ha  ve- 
duto una  \(dla  la  salda  compagine  delle  sue 
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LUtXA,   SAN    KRIDIANO;    IN    PARTICOLARK    DK[,    1  ONTE    BATTEjl.MALE. 


figure  massicre  non  le  scorda  tanto  facilmen- 
te. I  gesti  energici  e  nuovi,  le  teste  caratteri- 
stiche, le  estremità  forti  e  quadrate,  rive- 
lano una  personalità  poderosa.  Questo  va- 
loroso scultore  che.  se  volete,  per  intenderci 
potrennno  chiamare  ((  il  IMaestro  del  Bat- 
tistero di  San  Frediano  »,  è  un  predecessore 
di  Rolterto.  Forse  lavorava  intorno  al  11.^0. 
La  sua  opera  è  da  ritenersi  anteriore  al  pul- 
pito di  Cagliari  di  Guglielmo  del  1159,  al- 
larchitrave  di  Sant'Andrea  di  Pistoia  di 
Gruamonte  del  1166;  ed  alle  sculture  luc- 
chesi di  Filippo  del  1162  e  di  Biduino  circa 
1181  •''.    Sarebhe  interessante  poter  datare 


in  modo  preciso  questo  superbo  anello  scul- 
torio, ma  purtroppo  non  si  può  fare  che  per 
approssimazione.  I/antica  (i  basilica  longo- 
bardorum  »  e  del  re  Cunipert,  fu  rifatta  dal 
monaco  Rotone  nel  1112,  e  dovette  essere 
compiuta,  o  pressoché  compiuta,  nel  1147 
quando  Papa  p]ugenio  III.  passando  da  Luc- 
ca per  recarsi  in  Francia,  la  consacrò.  Nel 
1173  il  fonte  'l'  già  si  empiva  d'acqua: 
è  dunque  verso  la  metà  del  secolo  XII  che 
con  tutta  probabilità  esso  fu  scolpito.  Il 
Maestro  del  Battistero  di  San  Frediano, 
seguendo  una  maestranza  della  regione  '^' 
che   risale   all'XI   sec,   deriva   da   Roma   di 
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cui  interpreta  con  trasporto  i  frammenti. 
Efsli  è  in  quah'lie  modo  il  maestro  e  l'esem- 
plare di  Roberto  e  di  Biduino,  che  da  Ini  di- 
pendono e  Io  segnono  nel  desiderio  di  imi- 
tare 1  antico  con  novità  dinienti.  Roberto 
{ili  è  più  vicino;  Biduino.  che  potrebbe  es- 
sere stato  oriuntlo  dell'alta  Italia,  ritrae  an- 
che dai  lombardi;  ma  ambedue  lo  seguono 
nello  stile  e.  ad  esempio.  lasciano  i  loro  fondi 
liberi  di  quelle  ornamentazioni  scolpite  o  in- 
tarsiate a  rosoni  e  racemi  sfoggiate  da  altri 
artisti. 

Del  «  Maestro  del  Battistero  di  San  Fre- 
diano »  non  è  dato  indicare  altri  lavori.  Il 
bassorilievo  funerario  della  facciata  della 
pieve  di  Lammari  ed  il  colossale  capitello 
con  figure  allegoriche  posto  sotto  l'atrio  della 


cattedrale  lucchese  ipag.  3.50).  che  più  si  as- 
somigliano al  suo  stile,  si  devono  ritenere 
opere  di  qualche  tempo  posteriori  e,  se  mai, 
derivate  dalla  sua  maestranza. 

Alla  costruzione  del  superbo  <i  frontespi- 
zio »  della  cattedrale,  iniziata  \erso  il  1180, 
Biduino.  Raito.  Filippo  e  Roberto  possono 
aver  preso  parte  (  Guidetto  non  vi  appari- 
sce lino  al  1204);  e  così  pure  ad  altri  edi- 
fici che  in  Lucca  e  nei  dintorni  si  protrassero 
per  ])arte  del  secolo  XII  e  XIII. 

11  fonte  di  San  Frediano  lasciato  incom- 
piuto per  una  ragione  o  per  l'altra.  prt)ba- 
bilmente  per  la  morte  del  suo  autore,  fu 
terminato  da  Roberto.  La  ripresa  del  lavoro 
è  ben  visibile  nella  sua  incertezza  scultoria. 
La  cornice  della  vasca  ha  un  carattere  as- 
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sai  (Iìmtso.  col  tdiiiliiiii  dalla  curva  scor- 
retta e  le  fofilie  (Iìnìsc  tla  una  costola  che  nou 
a\evauo  nel  tratto  già  fatto  {pag.  346).  Le 
figure,  jiiù  silnlte.  appariscono  meno  ani- 
male ed  liauno  il  panneggio  solcato  da  stria- 
ture  niiuule.  Lo  siile  di  Roberto  rimpicco- 
lisce assai  in  confronto  tli  ipiello  del  suo 
predecessore.  Mon  ostante,  il  inerito  di  Ro- 
lierto  è  fuori  <ii  duhhio  e  ro|)era  sua  com- 
pie il  Itattislero  con  slancio  vigoroso. 

Ho  ricordata  la  fonte  di  Perugia  come 
una  lontana  ispirazione,  specialmente  nella 
grandiosità  delle  linee,  tlel  lialtistero  luc- 
chese. E  certo  che  fra  queste  sculture  di 
maestri  toscani,  od  operanti  in  Toscana,  bi- 
sogna rintracciare  i   precedenti  della  scimla 


di  Nicola  da  Pisa  che  si  s\iluppa  senza  salti 
deri\ando  dai  più  anliehi  esemidari  della 
regione. 

Lo  Schmarsow  cercò  già  col  suo  acume  e 
con  la  sua  erudizione  di  porre  le  sculture  di 
San  Frediano  in  rapporto  delle  altre  della 
Liuchesia  in  quel  tempo,  e  queste  alla  loro 
\()lta  con  quelle  di  Pisa  che  sullo  schiu- 
dersi del  sec.  XIII  dovevano  iniziare  così 
rigogliosa  fioritiu-a.  Ma.  quando  egli  scrive- 
va, ciò  non  si  poteva  fare  tanto  facilmen- 
te: oggi  quelle  indagini  e  quei  confronti  son 
resi  più  agevoli.  Anciie  la  ricostruzione  del 
Battistero  di  San  Frediano  contribuirà  allo 
studio  della  scultura  romanica  in  Toscazia. 

Placido  Cavipetti. 


(  1 1  l,;i  Iradizione  vorrebbe  far  risalire  al  sec.  \  I  l'uri- 
giiif  liei  battistero  in  S.  Frediano,  ma  il  dolio  laiioniio 
Pietro  Guidi  ritiene  che  la  chiesa  non  ebbe  il  battistero 
prima  del  mille.  Nel  regesto  del  capitolo  di  trucca  vien 
riportato  nn  documento  del  1173.  nel  quale  si  slaliilisce 
l'oblazione  p  r  la  benedizione  del  batli^lero  in  S.  Ire- 
diano  e  si  considera  la  «  solita  expensa  prò  im|)letiiMie 
fonlis.,.  O.  PARENTI  e  P.  GUIDI:  Regesto  del  Oipi- 
tolo  di  Lucca,  in  «  Regesta  charlarum  Italiae  >,  Roma, 
Loescher,  voi.  II,  pag.   191   e   192. 

(2l  Proveniva  dal  giardino  della  villa  Mansi  di  Scili- 
vano.  I  Mansi  abitavano  sulla  piazza  di  S.  Frediano  il 
palazzo  che  porla  ancora  il  loro  nome,  e  net  sec.  XVIII 
dettero  alla  chiesa  priori  ed  operari:  da  qui  la  facilità  di 
avere  per  il  giardino  della  villa  qu^lle  sculture  curiose 
ma   poco   apprezzate   dai  più. 

A  sostituire  la  pila  fu  posla  nel  mezzo  della  vasca  una 
colonnina  di  stile  gotico  ed  una  i>iccula  statua  del  Bat- 
tista del  sec.  XVII. 

(3)  Vedi  le  visite  del  vescovo  di  Riniini  30  luglio  VìlS; 
del  card.  Frpnciotti  1651;  del  card.  Buonvisi  1092;  del  ve- 
scovo Spinola  1679;  di  mons.  Cuinigi  1726,  nei  libri  delle 
visite   presso   la    tUincelleria   Arcivescovile   di   Lucca. 

Nella  visita  del  vescovo  Castelli  di  Rimini  è  ingiunto: 
«  Vas  in  quo  aqua  baptismi  toto  anno  conservatur  clau.a 
a  loco  inferiori  ubi  nunc  asservatur  amola  in  superiori 
loco  cuslodial.  Is  lune  superior  locns  ila  labnlis  ligneis 
resliluatur  ut  nec  mures  aliave  animalia  ingredi  possint  »; 

in   margine  ;    u  Fiat  )i. 

Ili  1  diarii  lucchesi  informano  che  nel  1803  «ridotta 
la  chiesa  di  S.  Giovanni  ad  archivio;  il  fonte  battesimale 


fu  trasferito  in  S.  Frediano  ":  ma  s'intende  che  fu  trasfe- 
rita la  funzione  del  sacramento.  an<'he  come  istituzione 
civile,  e   non  la  pila  di  marmo. 

(51  <;fr.  S.  CIAMPI:  l\'olizie  inedile  della  Sagrestia 
Pistoiese,  Firenze,  1810,  pag.  23,  e  nelle  Aggiunte  e  cor- 
rezioni in  fine,  —  CAVALCASELLE  e  CROWE:  Storia 
della  Pittura  in  Italia.  Firenze,  1875,  I,  pag.  180.  — 
T.  TRENTA:  Guida  di  Lucca,  Lucca,  1820,  pag.  97.  — 
E.  RlDOLFl:  Guida  di  Lucca.  1877,  p.  122.  —  A.  SCHMAR- 
SOW: .S.  Martin  von  Lucca,  Breslau,  1890,  pag.  32.  — 
M.  SALMI:  Arte  romanica  fiorentina,  in  «  Arte  n  a.  1914, 
pag.  261i.  —  P.  TOESCA:  Storia  dell'Arte  italiana,  Tori- 
no  (in  contin.I.  pag.  813   e  814. 

(6)  Il  pittore  sassone  Martini  nel  diario  dei  suoi  viag- 
gi scritto  verso  il  1742  fa  questo  accenno  del  battistero: 
«  Der  Tauffstein  ist  wegen  seiner  griisse,  weilen  man  da- 
zuniahl  per  imnìtrsionein  zu  Tauffen  pHegte  als  auch  «>■- 
gen  seinen  figuren  die  propheten  und  Aposteln  nebst 
alichen  biblischen  historien  des  alten  testamenl  vor- 
jlellen,  wegen  ihren  barbarischen  styli  besonders  zu  consi- 
dericeli ...  —  C.  MARTINI:  l  iaggi,  M.  S.  Arch.  di  Stato 
di  Lucca,  voi.  Ili,  |)ag.  190.  Dove  l'accenno  agli  apostoli 
che  si  trovano  nel  pezzo  del  Bargello  è  già  una  testi- 
monianza. 

(7)  Biduino  è  presente  ad  un  contratto  fatto  in  Lucca 
nel  1181.  —  V.  P.  GUIDI:  La  chiesa  di  S.  Paolino,  in 
Alti  della  R.  Acc.  Lucchese,  a.   1919,  pag.  51. 

i8l  Basti  ricordare  le  sculture  parietali  e  i  capitelli 
della  Pieve  di  Brancoli,  i  capitelli  della  Pieve  di  S, 
Gennaro  e  le  pili  antiche  sculture  di  S.  Michele  in  Fòro, 
tutte  del  principio  del  sec.  XII. 
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L'ASSERETO. 


INOii  <"'  fa(il<'  ricomporre  oj;;;i  le  rcliijiiic 
jiillorirlif  ili  (MovaiTliiiio  Assereto.  Ai  lem- 
pi  del  Soprani  '^*  o  anche  del  Ratti  '-'  era 
tnttavia  possibile  leggerne  in  (/enova  le 
operazioni  principali  in  chiese  e  in  dimore 
private;  ma  le  soppressioni  delliiltimo  se- 
colo; la  indifferenza  del  piccolo  ottocento 
verso  il  grande  seicento;  la  impossibilità 
pressoché  completa  di  accedere  ai  ])alazzi 
genovesi  se  non  sotto  le  spoglie  di  un  ca- 
-clierino  o  di  uno  spazzacamini,  rendono 
ormai  qnasi  disperalo  il  compito  di  resti- 
tnire  intatta  la  fìsononiia  di  codesto  senza 
dubbio  grande  pittore  della  prima  metà  del 
seicento  genovese. 

Il  mezzo  di  restituirne  al  possibile  la  for- 
ma è  stalo  per  noi  quello,  che  comunemente 
si  reputa  periglioso,  di  partir  dalla  memoria 
visuale  del  poco  che  di  storicamente  sicu- 
ro ci  rimane  di  lui  e.  cosi,  spostando  senii)li- 
cemente  il  raggio  della  veduta,  otticamente 
ravvisarlo  altrove. 

A  sentire  il  Soprani  nella  sua  vita  del- 
TAssereto.  questi  nacque,  al  giusto,  nel 
1600.  termine  che  le  opere  lasciano  sup])or- 
re  pressoché  corretto;  fu  scolaro  del  Bor- 
zone  da  prima,  poi  dell'Ansaldo,  operò  lar- 
gamente per  il  pubblico  e  per  i  privati  di 
(ienova  e  dell'estero,  sopratutto,  si  veda  un 
po'!,  per  Siviglia,  e  morì  nel  1619. 

Ouanto  al  catalogo  delle  opere  che  il  So- 
prani ci  offre,  non  ci  pare  che  esso  presenti 
una  vera  coerenza  cronologica,  sebbene  in 
(jualche  modo  vi  pretenda  con  gli  accenni 
agli  sviluppi  pittorici  e  persino  con  i  rinfor- 
zi  soliti  d*ei)isodica  e  di   scontri   personali. 


Non  manca  neanche  la  gliinlloniTia  del  cpia- 
dro  dipinto  a  sedici  anni,  cui  sareblie  >eguì- 
ta  altra  opera  men  buona  il  cui  esito,  di  con- 
seguenza scarso,  avrebbe  iiulotto  il  {littore 
a  particolari  fatiche  onde  rinverdire  la  fa- 
ma già  messa  in  forse.  Lasciamo  le  favole. 
L'importante  è  che  il  Soprani  ci  affermi  che 
l'Assereto  fu  sc<daro  del  Borzone  e  dell'An- 
saldo, in  quanto  questa  no\ella  ci  par  for- 
nire un  clima  idoneo  per  intendere  la  for- 
mazione del  nostro  ])ittore. 

Il  Borzone  e  l'Ansaldo  sono  di  fatti  in- 
sieme con  lo  Strozzi  dei  primi  anni,  quali 
che  siano  le  interpretazioni  dei  moderni,  gli 
«  amici  dei  milanesi  o.  intendendo  con  essi 
i  Procaccini,  il  Cerano  e  il  Morazzone.  Co- 
storo sono  a  lor  volta  i  portatori  del  pivi 
spirituale  manierismo  che  abbia  avuto  l'Ita- 
lia in  quei  tempi,  dopo  il  Rosso  e  il  Parmi- 
gianino  e  il  Primaticcio;  sicché  Bellange, 
Blocklandt.  Bloemaerl.  Spranger.  (-ornelio 
di  Haarlem  son  forse  legati  a  costoro  da  affi- 
nità profonde  più  che  non  lo  siano  i  Carrac- 
ci  o  il  Caravaggio.  Si  tratta  per  essi  di  deli- 
cature  sentimentali  che  }»er  un  lato  di  grazia 
estremata  preludono  certo  settecento,  ma  per 
l'altro  lasciano  trasparire  tutto  il  tragico  del- 
l'umanismo, che  aggalla  in  \  erità  come  il 
corpo  di  un  annegato,  (lajiricci  spirituali  a 
punta  di  penna  e  di  pennello.  Schermidori 
di  sagrestia.  Languidezze  e  li^<)ri.  Fiori,  mu- 
scoli e  pestilenze.  Fossette  di  grazia  e  ferite 
di  crudeltà.  Delicate  acerbezze.  Non  é  tin 
caso,  ci  pare,  che  i  toni  più  fretjuenti  ne! 
Cerano  sian  quelli  giallo-verdi  degli  agrumi 
spiccali  anzi  tempo.  I  genovesi  che  abbiam 
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flotto,  noli  pi'iono  sciiuiro  una  \  ia  molto  di- 
scosta. 

È  bensì  \«'ro  tilt'  presto  nel  priiiio  ven- 
tennio del  secolo  alcuni  tentativi  di  inie- 
zioni caravaggesche,  a  Milano  per  via  del 
grande  valsesiano  Tauzio.  a  (Genova  per  via 
del  Fiasella,  ci  furono,  (àedianio  anzi  che 
per  questo  Parte  dello  Strozzi  divenisse  su- 
bito così  complessa  di  artificio  e  di  verità, 
rimanendo  tuttaxia.  a  nostro  parere,  condita 
j)ur  semiìre  nel  gusto  agrodolce  del  manie- 
rismo. 

Anche  meno  intendono  di  operare  fuori 
dei  confini  di  quel  modo  figurativo  i  propo- 
sti maestri  dell'Assereto.  dico  l'Ansaldo  e  il 
Borzoiie;  si  vedano  i  pennacchi  dellAnsal- 
do  alla  Nunziata;  si  veda  il  a  Battesimo  » 
del  Borzone  nei  depositi  di  Palazzo  Bianco, 
che  par  di  un  allievo  di  Daniele:  anche  am- 
mettendo che  più  tardi,  sotto  una  spinta  più 
schiettamente  pittorica  egli  sia  giunto  a  di- 
pingere quel  Miracolo  di  SantAiitonio  che 
gli  è  ascritto  a  Rapallo  '■". 

Giovacchino  Assereto  è  di  acchito  e  an- 
che di  svilujipo  del  tutto  analoghi  a  (pielli 
deUo  Strozzi,  ma  riconoscibilmente  suoi  per- 
sonali. 

I  due  affreschi  deirAnnunziata  al  Tasta- 
to, e  i  due  Profeti  della  stessa  chiesa,  per 
citare  le  opere  già  indicale  dagli  antichi 
scrittori,  ci  paiono  ad  oggi  rappresentare  il 
meglio  TAssereto  ancor  giovine  come  i  due 
quadri  nella  Chiesa  dei  SS.  Cosma  e  Da- 
miano sembrano  rivelarlo  maturo  e  stu- 
diato. 

Ma  citate,  una  volta  per  tutte,  queste  che 
l'antichità  della  tradizione  afferma  opere  si- 
cure dell'artista  e  dalle  quali  son  partito  por 
ravvisarlo  più  largamente,  preferirò  par- 
lare di  tutte  quelle   ch'io  ormai  ritengo  di 


lui.  iiell  ordine  che  mi  parve  dovere  distri- 
buire fra  di  esse. 

Anche  prima  degli  affreschi  della  INiin- 
ziata  furon  di|>iiite  ad  esempio,  secondo  ogni 
probabilità,  la  <(  (arcoiicisionc  »  ( />r/p.  3.y7} 
attribuita  alla  Brera  a  Benedetto  Crespi, 
detto  il  Bustino,  e  la  replica  parziale,  e  forse 
mutila,  di  essa,  entrata  di  recente  nella  R. 
(Galleria  Borghese  coll'incredibile  ascrizione 
a  Lorenzo  Lotto  ipa^-  339).  L'attribuzione  a 
Lorenzo  Lotto  non  merita  neppure  di  venir 
presa  in  esame  in  sede  di  scienza,  e  per 
quanto  dell'altra,  a  Benedetto  firespi,  io  ne 
ho  dimostrata  altrove  l'insostenibilità  men- 
tre ho  in  pari  tempo  accennato  alla  presen- 
za nel  quadro  di  elementi  inconfondibil- 
mente genovesi  '^*- 

Trattasi,  come  ognun  vede,  di  una  compo- 
situra  complessa  ed  artificiosa  sul  gusto  dei 
milanesi,  con  andamenti  orbitali  di  grande 
arcatura  a  riassumere,  in  iscorci  internati, 
un  groppo  di  gesti  inchini,  propensi,  tor- 
tuosi. Quanto  alla  pittura,  un  francese  del 
settecento,  un  Cochin  poniamo,  l'avrebbe 
chiamata  ((  spiritnelle  et  méjdate  »  e.  con  un 
granello,  tale  definizione  può  servire  anche 

oggi- 
Si  può  avvisare  di  leggeri  come  la  scena 
sia  costretta  per  alto  non  tanto  dal  formato 
ma  dalle  proporzioni  medesime  delle  figure, 
e  come  tale  intenzione  si  rispecchi  negli 
ovoidi  calcolati  dei  visi,  nella  mitria  vesco- 
\  ile  di  sveltezza  iperbolica,  nell'arco  di  fon- 
do quasi  neogotico  e  fuor  d'ogni  modulo 
architettonico  che  non  sia  (pici  del  Parmi- 
gianino,  destinalo  perciò  ad  accogliere  una 
statua  di  profeta,  quasi  pisciforme.  Ma  su 
tutte  queste  forme  enormemente  paraboli- 
che, cadono  tutti  i  gioielli  pittoreschi  raccolti 
avidamente  a  Venezia  da  parecchi  genovesi 
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V  particoliirmoiitc  dall" AiisaUlo.  a  modo  suo 
fanatico  (li  Paolo.  Le  lunghe  pennellale 
((  rimesse  n  di  Paolo,  portate  dallAnsaldo 
in  (Jenova.  riappaiono  qui  nello  scolaro  As- 
serelo  ma  trasformate  anche  più  che  non  si 
vedesse  nel  maestro,  in  razzi  manierosi,  co- 
mandati dalle  intenzioni  deirartificiere  Ce- 
rano. 

Inserzioni  di  frammenti  pittorici  più  cal- 
mi, più  grassi,  più  [)lacidi  non  mancano;  nel 
ijuadro  grande  alla  Brera  il  vecchio  (Giu- 
seppe a  sinistra,  è  già  il  modello  di  liella 
verità  che  ricompare  poco  dopo  nei  presejù 
di  Giovanni  Andrea  de  Ferrari;  e  nel  ragaz- 
zetto che  reca  il  cesto  d'offerta,  il  magnifico 
profilo  perduto,  la  tignasse  di  tono  annnire- 
\  ole.  la  faccia  rugginosa  di  pittura,  e  il  mi- 
rahile  collare  formatosi  dalTomhra  portata 
dalla  testa,  per  effetto  della  luce  spiovente, 
sono  tali  moti\i  di  veracità  ottica  che  si  cer- 
cherehltero  invano  prima  della  diffusione  di 
un  qualsiasi  caravaggismo. 

Il  caravaggismo  è  qui,  in  particolare,  tra- 
vasato secondo  i  filtri  replicati  dello  Stroz- 
zi, e  dello  Strozzi  già  padrone  dei  suoi  mezzi; 
di  conseguenza,  e  tenendo  conto  anche  dei 
termini  della  vita  dell'Assereto,  \>ar  dif- 
ficile datare  quelle  opere  prima  del  '20,  ne 
d'altronde  dopo  il  "30.  verso  il  qual  tem- 
po TAssereto  appare  completamente  signore 
dell'arte  nei  due  riquadri  d'affresco  che  han- 
no luogo,  e  luogo  segnalatissimo,  nella  de- 
corazione della  chiesa  più  decorata  del  mon- 
«lo:  l'Annunziata  al  V  astato. 

Accanto  all'arte  noiosa  e  daljhene  di  Gio- 
vanni Carlone  e  del  Fiasella  che,  come  fre- 
scante, fu,  in  verità,  mediocrissimo,  queste 
due  scene  (pagg-  360-61)  sorprendono,  paio- 
no quasi  incredibili  nei  primi  decenni  del 
seicento;  sia  pure  che  lo  Strozzi  avesse  detto 


(pialche  parola  di  simile  negli  affreschi  dì 
Sanq)ierdarena:  ma  davvero  egli  appar  qua- 
si grossolano  e  stiaffato  a  petto  ili  questi 
jirecorrimenti  anunirevoli  della  levità  tlella 
grazia  e  dell'arguto  settecenteschi:  precor- 
rimenti  tali  da  dimostrar  per  sé  soli  in  quan- 
ta parte  per  converso,  anche  in  sede  storica, 
le  più  estreme  squisitezze  del  XV  III"""^  deh- 
han  considerarsi  una  ripresa  della  civiltà 
estremamente  complessa  del  manierismo. 

ITn  humour  luhlico  quasi  di  remhrand- 
tiano  avanti  lettera,  stilla  dai  fondi  chiarissi- 
mi di  queste  volticelle,  dove  rocce,  rovine 
muschiose,  edifici  chiarissimi  a  logge  sbucate 
dai  Lurago  e  dai  Castello,  si  disciolgono  nel- 
l'aria argentata.  Nella  scena  del  (i  David  con 
Ahimelec  »  —  dove  ho  preferito  ombrare  la 
parte  che  si  rivela  per  un  restauro  di  cent'an- 
ni posteriore  all'Assereto  e  così  cattivo  che 
troppo  avrebbe  sturbato  la  visione  —  tutto 
avviene  con  fluidità  umorosa  e  indicibile; 
lampi  e  frizzi  d'intesa  non  cadon  soltanto 
sulle  sete  delle  casacchette  e  dei  turbanti, 
ma  sui  visi  medesimi  dei  pettegoli  accoliti 
orientali,  rabbuffati  come  cagnidetti  pechi- 
nesi, tutti  bozze  madide  di  fronti,  tutti  mu- 
schio di  barile  e  cincinni  finali  argutissinii 
di  cajìelli  a  fezze  argentate.  Lo  spirito  quasi 
di  un  Frago  misto  a  quello  di  un  Cornelio 
di  Haarlem.  Moti  di  sensibile  eleganza  in 
quei  paggetti  strascicati  e,  come  centri  sen- 
timentali, visibilissime  per  tutto  le  mani  del- 
l'Assereto,  germane  di  quelle  dello  Stroz- 
zi ma  ancor  più  trepide  \)cr  via  di  quegli 
scorci  che  ne  rapprendono  il  dorso  squisi- 
tamente inguantalo  di  pelle  vizza.  L  Assere- 
to  è  uno  dei  grandi  pittori  di  mani  nella  sto- 
ria della  pittura;  per  un  pittore  lode  vera- 
mente non  piccola. 

La  scena  del  «  San  Pietro  che  risana  lo 
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storpio  ))  (■  iiltrctUiiilo  briosa  che  la  prece- 
dente j»er  (jiiel  fresco  di  brezza  marina  che 
(  ircola  nel  fondo  ad  edifici  azzurrognoli,  e 
per  lartifìeiosa  armonia  di  nn  composto  che 
tutto  si  diparte  e  quasi  è  generato  dalla 
stortura  tutta  armonica  di  (piello  storpio 
così  arrocchiato  nei  tortuosi  contraj)posti 
degli  arti,  e  nei  viraggi  graduati  delle  om- 
bre portate.  Intendo  che  occorra,  ad  esem- 
pio, pesare  il  calcolo  dellombra  proietta 
dalla  mano  sull'avamliraccio,  dal  braccio  sul 


torso  in  accordo  con  le  linee  di  quella,  di- 
rei quasi,  armoniosa  anchilosi,  dove  j)ersino 
gli  omoplati  sembrali  curvati  a  fuoco.  Si  in- 
clina al  di  sopra  per  disciogliere  quelle  mem- 
bra legate  il  San  Pietro  bianco\  estito:  ma 
il  manto  è  in  ombra  e  una  piccola  crepa  di 
luce  lo  divide  dal  tono  scuro  della  veste  di 
un  Fariseo;  mentre  ai  due  lati  si  schivano 
figure  sensibilmente  arcuale  o  stanziate,  di 
una  donna  tutta  tortile  dal  capo  alle  piante, 
e  di  1111  giovine  zerbino,  magnifico  nel  suo 
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giubbone  di  seta  verde  dipinto  con  le  Ii(jui- 
de  fratture  di  un  Tiepolo.  nella  sua  zazzera 
liscia  come  di  un  raso  che  tuttavia  vada 
trinciandosi  in  quei  lambelli  sottili. 

Del  tutto  simile  a  quegli  affreschi,  per 
Tumore  squisitamente  raltenuto  con  cui  il 
mito  va  rivestendosi  di  arguta  attualità,  è 
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CENONA.    CHIESA 


quel  «  Sansone  che  i  Filistei  sorprendono  ad- 
dormentato in  grembo  a  Dalila  »  giunto  da 
poco  di  Londra,  sotto  il  nome  di  Jan  Lys, 
ma  certamente  da  riconoscersi  come  il  piìi 
fiorito  capola\oro  dell'Assereto  ancor  giovi- 
ne   {loiola  a  colori). 

La  favola  di  Sansone  e  Dalila  fu  partico- 
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larmeiite  cara  ai  genovesi  (I<l  manierismo  e 
del  haroeeo  appunto  ])er  la  civetteria  celata 
ma  (la  estrarsi  con  certa  facilità  in  quel  sog- 
getto; il  Marino  cantò  nella  Galleria  il  San- 
sone in  grembo  a  Dalila  di  Gio.  Battista 
Paggi,  e  al  Louvre  appartiene  certamente  al 
Fiasella  il  quadro  di  tale  argomento  ancora 


riferito  alTOrbetto  di  Verona;  citazioni  fre- 
quenti circa  tale  predilezione  dei  genovesi 
potremmo  cavare  dalle  fonti;  ma  tutto  ciò 
può  ben  cedere  il  passo  alla  vista  di  questo 
Assereto:  uno  di  quei  quadri  che  nel  Sei- 
cento Italiano  si  sogna  ci  siano  slati,  ma  si 
trovan  cosi  di  rado  ormai,  che  a  trovarne  è 
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sempre  un  gran  tuffo. 

I  uà  trajiieouinu'dia  di  ficeneggiatura  squi- 
silauiente  (■o>tuiuata.  alla  roniantiea.  è  (jue- 
.xta  tela  del  nostro  Assereto.  Non  v"è  duld)io 
elle  (juadri  siffatti,  se  ee  ne  furon  molti,  do- 
vessero apparire  ai  tempi  loro  eonie  quelli 
dei  ((  fauves  •»  dello  seorso  deeennio. 

Dalila  eome  un'attriee  di  dramma  saero 
geno^cse.  è  bene  la  Bella  Filistea  di  eiii  ei 
parla  il  Marino.  Quanto  al  Sansone  egli  è 
un  hel  manovale  addormentato  sur  un  sop- 
palco dei  frescanti  deirAnnunziata.  spicca- 
to fresco  come  un  fiore,  tinto  dal  pennello 
deU'Assereto  medesimo;  e  il  terribile  filisteo 
tonditore  è  inunaginato  imprevedibilmente 
eome  un  l>oja  mongolo  o  slavo,  impiegatosi 
fuori  di  patria  e  che.  in  tempi  di  magra,  rim- 
[)iazza  il  suo  mestiere  di  solito  più  radicale 
con  altro  più  raggentilito,  ma  nella  fattispe- 
cie più  rischioso.  Contrasti  cromatici  e  spiri- 
tuali ad  un  tempo,  la  vecchia  megera  e  il  ter- 
ribile tonditore  gialli  come  bucce  di  cedro,  ai 
fianchi  di  Dalila  e  di  Sansone  rosei  come  fra- 
gole di  bosco;  e  gli  stessi  contrasti  fra  tutti 
i  colori;  bruni  ma  accanto  a  verdolini;  gial- 
letti  leggeri  e  delinquescenti  presso  acciai 
freddi  ed  acquosi,  e  poi  verdi  di  semprever- 
di, cimosse  tricolori  di  scudi,  penne  schiu- 
mose che  paiono  spremute  dai  succhi  dei  più 
|»elulanti  fiorellini  di  campo,  e  Erano  a  più 
colori  listati  i  padiglioni  del  Re  Assuero,  ma 
non  già  fregiati  del  sangue  di  Christo.  Era  va- 
riata alla  divisa  la  veste  che  fece  Giacob  a 
Giuseppe.  Era  sparsa  di  squillette  d  oro.  e  di 
melagrane  quella  del  sommo  Sacerdote...  ». 
Forse,  passaggi  come  questi  delle  Dicerie  Sa- 
cre del  Marino  ci  possono  alla  lontana  ren- 
dere il  senso  del  complicato  e  prezioso  cli- 
ma spirituale  dove  un  simile  cromatismo  po- 
teva sorgere.   Ma  così  come  lo  vediamo  in 


pittura  deU'Assereto  esso  suona  come  un 
preludio,  freddo  e  scpiillante.  del  Goya. 

Una  volta  però  che  si  sia  gra\ato  a  sufFi- 
cenza  sulle  parti  capziose  dell'interpretazio- 
ne, occorre  prender  le  parti  del  cosiddetto 
((  naturalismo  »  che  sebbene  velato  non 
manca,  qui  dentro.  (!hi  s'aspettava,  per  esem- 
pio che  quell'accolta  tutta  tortuosa  e  costret- 
ta alla  manieristica  dei  personaggi  a  destra 
si  sarebbe  sfogata  a  sinistra  in  quella  gran- 
de pausa  ombrosa  dove  non  agiscono  altri 
personaggi  che  quelli  muti,  inaugurati  dal 
seicento:  un  muro  su  cui  scende  di  taglio 
l'ondira  a  dar  vano  reale  a  tutta  la  scena, 
e  quella  poltrona  a  bracciòli  su  cui  vanno  a 
poggiare  le  gambe  incrocicchiate  di  questo 
Sansone  di  conmiedia? 

E  per  intendere  anche  meglio  a  che  punto 
il  cosiddetto  naturalismo  caravaggesco  colla- 
borasse a  creazioni  siffatte  ci  bisognerà  in- 
contrare TAssereto  alle  prese  con  qualche 
argomento  aspro  ed  acconcio. 

Ecco. per  esempio.il  bel  dipinto  ( pog.  363) 
tradizionalmente  e  con  ragione  ascrittogli. 
all'Accademia  Ligustica:  il  ((  Martirio  di 
San  Bartolomeo  ».  È  un  telone  per  traverso, 
ammirevole  di  violenza  demoniaca  come  un 
Morazzone  o  un  Cerano,  costipato  come  tutti 
i  milanesi  di  forme  che  versano  nel  quadro 
sine  fine  o  sine  fine  se  ne  dipartono,  ma 
dove,  al  confronto  coi  lombardi.  l'Assereto 
mostra  di  sapere  così  maneggiare  la  pasta 
della  sua  maniera  che.  in  quella  furia  del  vo- 
ler rendere  sensibili  ogni  desinenza  e  ogni 
accento,  ritrovi  proprio  per  via  di  partico- 
lari la  forza  del  naturalismo,  cioè  del  pit- 
torico pili  integrale.  I  piani  della  gamba 
scorticata  del  santo  sono,  per  esempio,  un  ca- 
polavoro di  ((  peinture  méplate  d  e  lo  sforzo 
di  torcer  la  mano  del  santo  legata  in  alto  nel 
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senso  che  tutto  il  corpo  iiiaiiitTosanieiile  è 
mosso,  riesce  alla  fine  in  un  frammento 
attimale  degno  del  Velazquez  o  del  Cara- 
vaggio. Lo  stesso  vale  per  la  testa  del  santo 
che  è  bensì  posta  nel  piano  ideale  inclinato 
caro  a  Daniele  o  al  Cerano,  ma  è  toccata, 
modellata  e  attonata  fra  il  pelo  e  la  carne 
come   un    pezzo   napoletano   e   spagnolo,   e. 


in  più.  conserva  il  senso  intensamente  affet- 
tivo che  fa  dell'Assereto  uno  dei  pittori  più 
sensitivi  di  quei  tempi. 

Nello  stesso  modo  va  letto  il  ((  Caino  ed 
Ahelc  »  { png.  361)  del  Museo  di  Braun- 
schweig.  da  me  restituito  all'Assereto  nel 
1921.  poco  prima  che  la  firma  dei  pittore 
al)]irc\iata  in:   G.  A.'",  vi  riapparisse  '^'.  La 
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composizione  è  ancora  (jiialt-  ci  si  |iotrcl)lt<- 
all<n(lero  da  un  Milanese  etl  è  infatti  in  re- 
lazione j>rol»al)ilniente  diretta  con  qnella  che 
allo  stesso  sofifietto  diede  Giulio  Cesare  Pro- 
caccini nella  tela  deirArcivescovado  di  Mi- 
lano; ma  ciuci  che  nel  Procaccini  è  gestire 
sxiluppato  ritmicamente  e  sottolineato  enfa- 
ticamente per  ogni  senso,  cede  ueirAssereto 
all'interesse  per  le  spezzature  d'oinhra  piìi 
vere  nei  piani  del  hraccio  e  per  ini  vihralo 
che  a  furia  di  propagarsi  nella  modellalura 
riesce  a  riportarla  quasi  sul  piano  della  com- 
plicazione vitale. 

Questa  era  daltronde  la  via  dell'arric- 
chirsi contemporaneo  di  tutta  la  pittura  ge- 
novese, dello  Strozzi  sempre  più  pittore,  di 
Orazio  e  di  Giovanni  Andrea  che  portano 
quella  scuola  ai  massimi  resultati  pittorici. 
È  così  che  l'Assereto,  fra  i  termini  che 
possiamo  approssimativamente  fissare  tra 
il  '30  e  il  "49,  anno  di  sua  morte,  c(dlahora  a 
(piesta  ricca  cultura  con  una  serie  di  licllis- 
siine  opere  sparse,  per  lo  piìi  sott'altri  nomi, 
nei  Musei  d'Europa;  qui  ne  vogliamo  addi- 
tare le  principali. 

Fra  le  prime  in  ordine  di  tempo  è  quel 
<(  Giohhe  deriso  »  che  nel  Museo  di  Budapest 
i  [Hig.  cJ6.5)  porta  il  nome  del  Velazqueziano 
Jusepe  Martinez  più  noto  per  i  suoi  ((  Di- 
scursos  Practicables  »  che  per  la  sua  pittura. 
Lo  slesso  A.  L.  Mayer,  nella  seconda  edi- 
zione della  sua  Storia  della  Pittura  Spagno- 
la esita  ad  attrilniirgli  quel  dipinto  che  gli 
rammenta  fortemente  di  pitture  italiane  '*>'. 
Trattasi  infatti  di  un'opera  dell'Assereto 
verso  il  16.30,  sicuramente  non  inferiore  ad 
uno  Strozzi,  come  pittura,  ma  anche  più 
chiaramente  legata  come  chiave  di  arabesco 
al  genio  dei  milanesi.  Si  può  ammirare  fin 
che  si  voglia  il  ricchissimo  strisciare  dei  pen- 


nelli   nei   hianchi.   nei   verdi,   nei   gialli,   nel 
boccale   degno   di   un   Aguador   dipinto    per 
la  mano  del  grande  Didaco  di  Siviglia,  ma 
non  \"è  dubbio  d'altro  canto,  che  la  curva- 
tura delle  persone  nello  spazio  basso,  i  loro 
gesti  dittici  e  rotanti,  in  ispecie  quel  della 
vecchia  sottosegnato  dalla  curva  vibrante  del 
panneggio,   e    persino    il    fare    leggermente 
adunco  e  grifagno  dei  visi  e  di  tutte  le  mem- 
l)ra  è  ancora  un  portato  del  demone  capric- 
cioso del  manierismo.  Il  chiaroscuro  ne  vie- 
ne ad  essere  di  conseguenza  distribuito  nel 
quadro  con  un  ritmo  quasi  sincopato  che  non 
s'identifica  pertanto  con  il  macchiato  inde- 
cifrabile   del    pittorico    puro    caravaggesco. 
Ma  si  è  appena  detto  questo  che  già  vieii 
voglia  di  rifarsi  da  capo  come  bambini  osti- 
nati  e   riprendere;    ma    quel   boccale,   quei 
contrapposti,    quei    bianchi,    quelle    mani, 
quello  strame!  È,  insomma,  come  se  il  pen- 
dolo del  gusto  oscillasse  tra  i  due  poli  della 
maniera   più   siiiritnale  e   del   pittorico   più 
integrale,  di  fronte  ai  quadri  di  questa  cor- 
rente   non    so    se    più    ((  dopomanieristica  )) 
o  ((  prebarocca  »,  e  che  tocca  il  Feti,  come 
lo  Strozzi,  il  Lys,  il  (aerano,  Daniele,  il  Mo- 
razzone,  il  Ridjens  giovine  medesimo,  e  mas- 
simamente. Quadri  dove  è  sempre  qualche 
precipitato  d'intelletto  ma  curiosamente  ri- 
divenuto per  la  foga  con  cui  è  rimescolato 
una  forma  di  temperamento;  pertanto  pas- 
sibile di  variazioni  personali  e  da  non  con- 
fondersi dunque  con  un  qualunque  formali- 
smo aecademizzante. 

Tali  erano  infatti  gli  spiriti  formali  vi- 
genti in  buona  parte  d'Italia  e  d'Europa 
per  tutto  il  primo  trentennio  del  "600  ad 
onta  delle  niio\e  soluzioni  già  proposte  ed 
attuate  del  ((  pittorico  »  e  del  u  barocco  ». 
Racconta    il    Soprani   in   buon    punto    per 
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noi.  clu'  ((  s"('r;i  il  noslro  Asscrolo  ;i(([iiist;il(> 
gran  iioiiii'.  alleile  Inori  d  Italia,  e  priiiei- 
jtalmeiile  in  Sixiglia.  dove  le  sue  tavole  ave- 
vano un  credilo  tale,  che  molti  ne  facevano 
copie;  e  poi  le  inviavano  per  originali.  Quin- 
di erano  dai  meno  inlellif!;<'nti  a  caro  prezzo 
comperate,  e  con  jiclosia  custodite.  Ve  ne 
trasmise  però  molte  lavorate  di  sua  [iropria 
mano  che  gli  frnttartnio  copiosa  mercede.  >, 

I  na  di  (pieste  dov<^tle  heii  esser<'  ([nella 
gran  tela  di  Madrid,  con  il  ((  Mosè  che  fa 
spicciare  l'aecjna  dalla  rupe  d  ( /'«ff.  .567).  che 
dichiarata  di  ((  mano  sevillana  »  negli  in- 
ventari settecenteschi  di  Sant  Ildefonso,  pro- 
hahilmenle  per  esser  siala  traila  di  Siviglia 
nelle  collezioni  reali,  fu  alla  fine  del  secolo 
data  in  carico  addirilliira  al  Roelas  il  cni 
nome  porla  ancor  oggi  nel  catalogo  del  Pra- 
do.  do\e  tuttavia  è  soggiunto:  ((  su  auten- 
ticidad  es  dndosa  »  '''. 

II  Mayer  nella  già  citata  seconda  edizione 
della  sua  Storia  la  trasmette  infatti  dal  Roe- 
las al  Liane  y  Valdes,  sembrandogli  imdtre  di 
riconoscer\  i  efficacemente  còlti  i  tipi  popo- 
lari spagnoli;  e  questo  sia  per  la  difficoltà 
di  cogliere  alla  prima  nelTarte  vera  delle 
segnalazioni  specificatamente  etniche  "". 

Trattasi  difatto  del  genovese  Assereto.  in 
tale  pienezza  di  facoltà  da  intavtdare  una 
macchina  che  non  scapiterehhe  di  fronte  alle 
pili  grandi  del  secolo.  Strozzi  rimane  di- 
stanziato di  j)arecchio  o  non  si  saprehhe  dire 
quale  altro  contemporaneo  allinfuori  del 
Rubens,  fosse  in  grado  di  ridare  sopra  una 
tela  un  organismo  così  complesso  di  eventi 
e  di  accidenti  misti  e  disciolli  in  un  dipin- 
gere ricco,  contrastato,  umoroso  dal  primo 
agli  ultimi  piani. 

Regge  la  scena  un  pensiero  di  gran  mac- 
chia a  frastaglio  a  mo"  di  roccia  inchiostrata 


sul  foglio  siiganle  dei  cieli:  e  lutto  è  un  cal- 
ctdato  disordine  [)ittoresco  per  \ia  di  lutti 
quegli  scolli  stiaffati  dalla  luce  olditpia. 
(jiielle  mani  levate  in  alto,  tpiei  panni  toc- 
cali i[\\o  cocche,  quei  turbanti  alle  strizza- 
ture, (piei  secchielli  alle  pance,  ([nelle  cio- 
l(de  agli  orli.  In  arretrarsi,  un  cedere  il 
passo,  un  protendersi,  uno  schi\arsi.  un  of- 
ferire, in  un  tor[)ido  meriggio  \  a[)oroso  e  ac- 
caldato che  va  slra|)[)Ucchiando  le  figure  de- 
gli ultimi  piani  come  in  un'acquaforte  del 
Rembrandt  o  in  un  ca[)richo  del  Goya. 

Ra|)|H»rti  lontani  con  lo  Strozzi  [lerman- 
gono.  s'intende,  come  mm  ne  mancano  altri 
c(m  le  grandi  scene  bibliche  del  (Castiglione, 
ina  lAssereto  è  ormai  iiifiiiitamente  [liù  [)a- 
drone  di  quel  tanto  di  veracità  che  gli  oc- 
corra trasferir  con  tras[)orto  dalla  vita  in 
j)ittura.  I  toni  sono  metallici  con  guizzi  e 
frequenti  di  \erdi  elettrici,  di  bianchi  argen- 
tati, di  blu,  legati  fra  loro  [jer  via  di  bruni 
coibenti,  piuttosto  che  isolati  dalle  squille 
tro|q)o  laceranti  dei  rossi  e  degli  ottoni  cari 
allo  Strozzi. 

E  abbastanza  utile  il  confronto  di  questo 
telone  grande  di  due  e  mezzo  [ler  tre,  col 
|)icc<do  al)bozzo  che  ne  scoprii  fin  dal  1921 
a  Hannover  dove  era  dato  in  de[)osito  da  un 
[uixato  al  Museo  Provinciale.  Portava  in 
quei  tenuti  il  nome  di  Luca  Giordano;  ma 
oggi  nella  Gollczioue  Remak  di  Berlino  ''', 
dov'è  [lassato  da  [)oco,  già  [torta  il  nome,  da 
me  [}ro[)osto,  dell'Assereto   (  jxig.  369). 

È  notevole  a  quanti  considera  il  [littore 
si  sia  indugiato  nel  [lassar  dal  bozzetto  al 
((uadro,  tanto  da  far  persino  chiedere  se  per 
caso  il  bozzetto  non  abbia  servito  [ler  un'al- 
tra gran  tela  simile  ma  non  identica  a  quel- 
la del  Prado. 

È  \ezzo  comune  trovare  neirabbozzo  doti 
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(li  spontaneità  e  di  freschezza  maggiori  che 
nel  quadro  compiuto.  Non  neghiamo  che  ciò 
possa  talora  verificarsi,  ma  non  nel  caso  del- 
1  Assereto  ahhastanza  conscio  del  punto  pre- 
ciso in  cui  togliere  dalla  tela  i  pennelli.  In 
questo  hozzello  vediamo  infatti  una  specie 
di  esercitazione  di  tócco  i  moventi  della  qua- 
le non  ci  paiono  così  puramente  relativi  alla 
fantasia  creatrice  del  pittore.  Un  certo  ahuso 
negli  impasti  non  ci  pare  si  possa  negare,  e 
nel  figurone  a  destra,  dove  l'appoggio  alla 
manierona  procaccinesca  è  così  eccessivo  che 


nel  quadro  del  Prado  fu  ottimamente  sosti- 
tuito da  una  figura  smezzata  dal  termine  del- 
la tela  medesima,  il  tócco  sul  [traccio  è  ((  al- 
litteralo  »  secondo  un  metodo  che  non  è  di 
origine  puramente  pittorica,  discendendo 
anzi,  di  certo,  a  traverso  il  Procaccini,  dai 
grafismi  degli  incisori  cinquecenteschi  Emi- 
liani come  Ugo  da  Carpi.  È  facile  rilevare 
quanto  questi  grafismi  ahhiau  gravato  an- 
che su  certi  disegni  di  Valerio,  del  Castiglio- 
ne e  del  Biscaino  coi  quali  è  ammissihile 
l'Assereto  venisse  a  scambiare  qualche  idea. 
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Questo  l)<>zzelto  è  ancora  utile  per  dimo- 
strare come  tanto  prima  defili  spiritosi  boz- 
zettisti veneti  come  il  Rieei  e  il  Fontehasso, 
i  genovesi  e  qui  lAssereto,  sapessero  antici- 
pare gli  stessi  effetti. 

A  questi  tempi  io  suppongo  debba  ap])ar- 
tenere  anclie  la  mirabile  <(  (lena  in  Em- 
maus  ))  { l>(ig.  370)  esposta  da  una  collezione 
priv  ata  locale  nella  Mostra  Genovese  d'Arte 
Sacra  del  1923'"".  L"altrii»uzione  proposta  ad 
Orazio  de  Ferrari  va  certamente  corretta  in 
questa.  allAsserelo.  soltanto  die  (jnalclie 
confronto  attento  s'istituisca  con  il  bozzetto 
del  ((  Mosè  )). 

Legata  in  (jnalclie  modo  con  le  composi- 
zioni di  stesso  argomento  dipinte  ripetuta- 
mente dallo  Strozzi,  ma  in  particolare  con 
quella  dell'Annunziata  del  Vastato.  questa 
<(  (lena  in  Flnunaus  »  sovrasta  tuttavia  allo 
Strozzi  per  l'intensità  spirituale  e  pittorica 
die  partendosi  dalla  bassa  cucina  della  ve- 
rità proprio  allora  trova  intime  elevazioni 
nel  sudato  di  un  ànsito  volgare,  nel  lustro 
di  mani  terribilmente  popcdari.  aungliiate 
(}uasi.  fra  il  sangue  e  la  carne  adusti,  dalla 
luce  medesima.  ^  ecebi  stromenti  incalliti 
e  drammatici,  esse  accennano  al  Cristo  con 
lo  stesso  gesto  di  sorpresa  abituale  con 
cui  il  vecchio  nostromo  genovese  dopo  una 
stagione  di  fortunali  nel  Tirreno  riconosce 
il  proprio  capitano  in  un'osteria  di  Bocca- 
dasse.  Ma  noi  non  vogliamo  far  ravvisaglie 
etniche;  soltanto  intimarci  negli  spiriti  di 
questa  gran  pittura  patetica,  in  questo  dram- 
ma di  ruggine  d'argento  e  di  rame  dove  ve- 
diamo uno  dei  massimi  raggiungimenti  del 
dimenticato  pittore  genovese. 

Circa  quei  giorni  così  gravemente  maturi 
l'Assereto  diede  fuori  anche  la  grande  ((  Pie- 
tà ))  ipag.  371),  anch'essa  in  possesso  del  Si- 


gnor Remak  a  Berlino,  e  già  esposta  a  Firen- 
ze nel  1922  con  l'attribuzione  da  me  propo- 
sta all'Assereto.  Un'alta  inclinazione  patetica 
è  in  tutta  la  scena  j)er  quei  grandi  gesti  sca- 
leni del  corpo  verdastro  fasciato  di  pittura 
per  ogni  doxc.  direi  quasi  colato  entro  lo 
stanqx)  della  |)cnnellata  cmivolta.  Le  ilue 
mani  della  \  ergine,  squisitamente  invertite 
di  posa  paiono  misurarne  il  mortale  franare. 
Mirabilmente  svolta  è  l'azione  del  tangersi 
delle  mani  della  Maddalena,  vive,  con  ipiella 
morta  del  Cristo:  quasi  ((  deposizione  di  una 
mano  o  :  e  rarissime  anche  quelle  del  San 
Giovanni  così  delicatamente  occupate  con 
la  corona  di  spine.  (Quattro  persone  nel  qua- 
dro e  otto  mani  visibili  ed  agenti  secondo  mo- 
tivi così  chiaramente  percettibili  come  in 
quelle  che  vedemmo,  degli  Apostoli  ad  Em- 
maus. 

A  Nantes,  nel  Museo  della  città,  una  gran 
tela  per  trav  erso  con  un  u  Focione  che  ri- 
fiuta i  presenti  di  Alessandro  >>  (n.  80).  at- 
tribuita al  Guercino,  è  ancora  un'opera  della 
maturità  dell'Assereto.  A  distanza  di  cinque 
ainii  mi  riappaiono  i  verdi  acciaio,  i  viola 
sparsi  nella  scena,  di  cui.  non  so  perchè,  ho 
un  ricordo  marino,  forse  per  la  grande  frc- 
qiu-nza  dei  toni  come  subaccpiei.  Ricordo 
una  vecchia,  a  sinistra.  di|)inta  alla  grande; 
le  luci  di  una  corazza  verdastra:  e,  a  destra, 
un  indicibile  negrelto  che  si  avanza  portando 
un  gran  vaso  verdazzurro  che.  in  pittura, 
nessuno  al  mondo,  neanche  Focione.  vor- 
rebbe rifiutare  '1^'. 

Ad  Augsburg  (n.  2351)  è  copia  di  scuola 
da  un  originale  dell'Assereto  una  «  \  en- 
dita  della  primogenitura))  { [Hig.  373).  at- 
tribuita allo  Strozzi  ''-'.  Dice  il  catalogo  che 
l'opera  par  più  vicina  a  Daniele  Crespi; 
forse  per  avervi  intravisto  alcunché  di  mi- 
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liuipsp.  inal)olil»il<'  ncll  Asscrclo.  Mcn  noto 
si  è  che  r<)rigiiial<-  <l<'l  (|iia<lr<>.  oggi  all' E- 
leiiiitaggio.  era  nel  (jaluiielto  del  (.'onte  di 
HriihI  dove  venne  inciso  dallo  Zncclii  con 
lallrilni/idne  al  Kiliera.  A  Pietrohnrgo  il 
({iiailro.  di  cui  |)iirtr()|i|)o  non  posso  jjresen- 
lar  {olografia,  fu  atlriliiiito  per  un  certo 
tempo  (calai,  del  186*))  allo  Strozzi;  oggi 
lo  è  allo  Stonier. 

Subito  ricorre  a  niente  la  composizione 
di  egiial  sogL'etto  che.  dello  Strozzi,  è  passata 
dalia  Collezione  Ceci  al  Museo  di  Pisa.  Ma 
la  sensuale  superficialilà  del  (  .'a|ipuccino  che 
dipinge   un   panno   bianco   con   la    schiuma 


del  gesso  e  una  veste  rossa  con  la  materia 
di  un  corallo  iu  fusione,  cede  di  fronte  alla 
severità  di  sj»iriti  fornuili  di  un  Assereto 
che  ranno<la  il  suo  quadro  secondo  neces- 
sità più  alte  e.  mentre  è  conscio  deirefficien- 
za  di  certi  gradi  del  chiaroscuro,  trova  il 
momento  giusto  per  appoggiar  sul  tavolo 
ini  gru|)|)o  di  accessori  umili  e  superbissimi: 
una  tovaglia  sucida.  una  co|)ita  di  Murano  a 
labbra  nere,  un  gran  piatto  di  terraglia  ri- 
girato da  un  pennello  a  tal  punto  maestro  da 
preludere  i  modi  con  cui  certi  rudi  oggetti 
di  ((  terzo  Stato  i>  verranno  abbandonati  sui 
tavoli  da  Simeone  Chardin. 
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Vi<li  iH'l  1021.  iu'\  Museo  «li  Pan.  duo 
piccoli   ma   deliziosi   l)ozzclIi   dell  Assereto. 

Il  primo  seuza  numero  e  senza  indica- 
zione di  sorla  presenta  un  (<  San  Pietro  sal- 
\ato  dalie  aeque)).  E  una  teluccia  per  alto 
di  composizione  semplice  e  vasta  che  di- 
mostra come  lAssereto  nei  suoi  ultimi  anni 
non  disdegnasse  di  accostarsi  alle  larghezze 
\  eneto-caravaggesclie  di  Orazio  e  di  (iiovan- 
ni  Andrea.  Tutto  il  quadretto  è  tenuto  nei 
soliti  toni,  verdastri,  azzurrini,  rosati  e  gial- 
li chiari;  toni  in  qualche  modo  marini. 

L'altro  reca  il  n.  161  e  Tattriliuzione  al 
Cerezo;  proviene  dalla  (Collezione  Lacaze  e 
presenta  una  ((  Cena  IHtima  ». 

Non  v'è  <hd)hio  che  noi  dolihiamo  consi- 
derarlo come  il  primo  pensiero  i)er  una 
delle  ((  Cene  di  Cristo  »  che  il  Soprani  affer- 
ma esser  state  dipinte  dal  nostro  per  parec- 
chi oratori  di  Genova. 

Non  volle  il  pittore  togliersi  per  questa 
scena  dalla  icona  tradizionale,  e  vedasi  il 
bozzetto  dellAnsaldo  alTAccademia  Ligusti- 
ca, o  la  gran  tela  di  Orazio  a  San  Siro. 
Soltanto  le  diede  polpa  pittorica  per  tutto; 
dominando  i  toni  quasi  decomposti  dalla 
salsedine  dei  verdi  e  dei  rosa;  azzurri  di 
maretta,  alcuni  hruni  tane  —  che  ahhiam 
già  detto  aver  lufficio  di  coibenti  tonali  fra 
i  toni  chiari  solili  al  pittore  —  e  alcuni 
mirabili  gialli  cedrini.  Vi  si  ravvisino  le  ma- 
ni dellAssereto  inguantate  d'ombre  alla 
palma  o  sul  dosso;  le  dita  raggiate,  l'argu- 
zia dei  pollici;  a  servizio  di  un'umorosa  e 
trepida  umanità. 

Vi  sono  ben  dipinti  anche  parecchi  og- 
getti d*attril»uto  conveniente  alla  scena;  fra 
1  altro  alciuii  bellissimi  piatti. 

Qui  stanno  per  arrestarsi  le  mie  conoscen- 
ze suir Assereto  se  non  fosse  che  mi  penso 


di  a\crlo  ra\\isato  anche  nel  n.  45  del 
Museo  di  Sa\ona  con  un  («Cristo  le- 
gato ))  quasi  monocromo,  in  ini  ((  Mar- 
tirio di  San  Sebastiano  )>  nella  Chiesa 
di  San  Giovanni  Battista  a  Loano.  a 
tacche  tli  pennello  (piasi  scomposte  ma  am- 
mireM)li  per  l'effetto  di  modellato,  in  un 
((  Battista  fra  quattro  Santi  )>  nella  Parroc- 
chiale di  Becco  —  opera,  questa,  probabil- 
mente di  gio\entù.  E  resterebbe  anche  da 
parlare  dei  due  quadri  nella  chiesa  geno- 
vese dei  SS.  Cosma  e  Damiano,  citati  anche 
dal  Soprani,  ricchissimi  di  pittura,  jna  qua- 
si |»erduti  alla  vista  per  l'oscurità  del  sito. 
E  [)iù  che  probabile  che  queste  opere  ap- 
partengano alletà  tarda  del  pittore  che  do- 
po aver  fatto  buona  lega  da  giovine  coi  modi 
dell'Ansaldo  e  dello  Strozzi,  par  qui  insen- 
sibilmente aggregarsi  in  magnifica  triade  ad 
Orazio  e  a  Giovanni  Andrea;  non  restando 
di  sotto  a  nessuno  dei  due.  Qualche  aflinità 
par  anche  di  scorgere,  in  quelle  opere,  coi 
modi  del  ^  assallo  più  tardo;  per  esempio 
con  quel  bellissimo  «(  Belisario  ))  ancora  ano- 
nimo nella  Collezione  del  Duca  di  Devon- 
sliire  a  Chatsworth. 

Della  piena  maturità  del  pittore  è  infine 
anche  Topera  ch'io  attribuii  all'Assereto  pa- 
recchi anni  or  sono  quando  ancor  si  tro- 
vava in  possesso  del  conim.  Salvadori,  an- 
tiquario di  Aenezia;  e  mi  è  grato  di  ve- 
dere che  la  mia  attribuzione  è  stata  accolta 
nel  catalogo  redatto  dal  Borenius  'l*'  di  una 
collezione  privata  londinese,  dove  l'opera  è 
riapparsa   (  juig.  37.1). 

Grande  Assereto!  Li  questo  quadro  le 
sue  sorti  si  dichiarano  con  la  franchezza  di 
una  pittura  impegnata  in  un  duello  mor- 
tale, o  forse  immortale,  con  la  forma  che 
tuttavia  ne  repugna. 
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IVoii  conosco  un  lilno  dipinlo.  nella  storia 
(Iella  pittura  cnropca.  clic  più  fla  presso  pos- 
sa commisnrarsi  a  (piello  faniosissinK»  di- 
pinto (lai  \  <'laz(|iiez  a  Frag;a  nel  ritratto  di 
Kl  Primo,  che  (jnesto  in  folio  posto  dallAs- 
sereto  fra  le  mani  del  Sant'Agostino.  Non 
conosco  lina  veste  che  più  da  presse»  garcfigi 
per  i  suoi  neri  con  (jiiella  che  veste  il  Monta- 
lìes,  di  (fiiesta  del  Sant'Agostino,  nomo  mo- 
derno, dico  talmente  dei  tempi  del  pittore  da 
far  pensare  più  che  al  Vescovo  di  Ippona  a 
un  (pialche  deciso  missionario  gesuita  che 
consulti  la  carta  delle  Indie  prima  di  partire 
per  Anil»oiiio.  La  scena  tocca  patentemente 
del  momento  in  cui  Monica  cerca  di  diver- 
tire il  figlio  dallo  studio  degli  scrittori  gen- 
tili; ma  l'interpretazione  ci  sorprende  per 
il  tentativo  disperato  di  trattarla  con  attua- 
lità (piasi  perfetta  :  è  un  (piadro  sacro  vòlto 
superhamente  in  un  u  cjuadro  di  genere  spi- 
rituale i>.  sicché  non  sapremmo  trovargli  al- 
tri confronti  se  non  che  nei  rapporti  d'ani- 
ma che  intercorrono  tra  il  predicatore  An- 
sio e  la  vecchia,  del  Remhrandt. 

Ma  il  decorativo,  il  miracolistico  del  cat- 
tolicismo  vengono  a  trattenere  il  nostro  pit- 
tore a  più  che  mezza  via;  una  luce  irreale 
piove  dall'alto  sul  vero,  e  un  cartiglio  spie- 
gazzato e  tenuemente  inscritto  vola  a  predi- 
care nell'aria.  Ciò  non  sarehhe  ancora 
sufficente  a  sopprimere  la  veracità  essenzia- 
le della  scena  se  non  si  impiegassero  a  (juel- 
lo  scopo  anche  le  mani  che  tutte  agiscono 
nel  quadro   alquanto   troppo   retoriche   nel 


loro  fare  adunco  e  insinuante;  se  tutta  la 
figura  della  \eccliia  non  ap[»arisse  un  poco 
troppo  sihillina.  Un  passo  ancora  e  l'As- 
>erelo  avrehlie  ragionato  —  superiorum 
perinissii  —  che  una  vedova  d' Ippona  non 
deve  necessariamente  posare  a  tragica  e  ad 
enimmica  come  una  Cnniana  cui.  alla  lun- 
ga. ('  inspirata.  Il  serpente  del  manierismo 
ancora  sfilila,  insomma,  in  (picsta  \ecchia 
troppo  grifagna  che  par  s'impegni  in  una 
controparte  oratoria  e  dommatica  al  libero 
esame  pittorico  realizzato  invece  nel  Santo 
Agostino  con  una  semplicità  di  respiro  de- 
gna del  \  <'laz(piez. 

dosi  è  alla  fine  delFAssereto.  tragico  ma- 
nierista, ma  a  tal  segno  affamato  di  natura- 
lismo che  le  parecchie  dentate  ch'egli  riesci 
ad  infiggere  nelle  carni  della  \  erità  vi  la- 
sciarono un'impronta  curiosamente  simile 
a  quella  che  v'incise  la  zampa,  con  le  un- 
ghie fatte  a  pennello,  del  grande  sivigliano. 

Pensatevi  infatti  di  sostituire  la  testa  del 
Santo  Agostino  a  quella  del  Don  Juan  de 
Austria  o  di  VA  Primo  e  potrete  pressoché 
illudervi  di  veder  tuttavia  due  opere  del 
Velazquez;  operate  l'inverso  su  cpiesto  di- 
pinto e  lo  vedrete  tuttavia  rimanere  a  Gio- 
vacchino  Assereto;  senza  contraddetta,  da 
ravvisarsi,  oggi,  come  il  più  grande  pittore 
genovese  della  prima  metà  di  (juel  ricco  e 
complicato  e  disordinato  secolo  che  fu  il 
seicento;  che  dico,  come  uno  dei  maggiori  in 
tutto  quel  centennio  d'affannata  pittura,  in 
Europa. 

Roberto  Loivghi. 


(1)  R.  SOPRANI,  Vile  de'  Pillori...  g:enovesi.  2.  fMliz.. 
Genova,  1768-1769,  I,  271-278.  Il  giudizio  del  Lanzi,  .ni 
finire  del  '700,  è  un  equo  componimento  della  tradizione 
del  Soprani  eirca  l'eduoazione  del  pittore  (ehe  viene  per. 
tanto  posto  al  capoverso  che  tratta  della  Scuola  dell'An- 
saldo)   insieme    con    i    risultati    di    conoscenza    personali 


rhc.  in  questo  caso,  appaiono  veramente  troppo  scarse. 
(Ediz.  di  Bassano,  1809.  V.  3311.  Quanto  alla  monografia 
a  firma  R.  dedicata  all'Assereto  nel  Tliiemc-Becker's  Kiin- 
stlerlexicon  (II  voi.  [1908],  pp.  199-2001  essa  si  rivela 
nienl"allro  che  una  compilazione  di  seconda  mano  e  sen- 
za   controllo   dalle   ì'ite   ecc.,  del  Soprani. 
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l>iù   bollo    in    (ioiiovn,    ole,   (ìriiova.    1780    iiassini. 

Cil  KRIZZOM.  Alrunr  nfu-rr  il'arlr  nrl  C.om.  ili  HnpnU 
lo.  ..  Arie  ».  1909.  p.  92. 

(U  RICCI.  I/Artv  niirinilid  S.-IIrnlriiinniv.  lìiTna- 
iiiii.  l''l(t.  |i.  216:  RICCI,  La  l'iiwcolecn  di  Hrern,  Berga- 
mo. 19(17.  ,,.  27  o  299;  MAI-ACUZZI-VALERI,  Catalogo 
dvlia  l'iitm.  di  Unni.  Hcrgani".  MMIH.  \i.  217:  r  in  ..  Vila 
Arlìslica  ...  192(1.  n.  1.  2.  :ì.  !,•  ri, .Ir  poi  ■■mi.  Iw  .li  B.  (ihi- 
HIT  e  il  r.'fereruliiiii  relalivo  al  (iiiailrii  il. 'Ila  (Jalirria  Bor- 
jili.'».-   .1)11   le   risposte  di   parei-clii   slii.liosi. 

i">i  l  iTzpirhnis  der  (iemìildfsiimmliinu  im  iMiidi'sMu- 
ii'iim  :u  lìniiinachtveiìX,  Bramii.  Iiw.'i^.  1922.  p.  6!>.  dove 
la  mia  atlriiiuzione  è  slata  a... .Ila.  e.  a  p.  I0.">.  il  fa.si- 
niile   della   firma  abbreviata. 

Ibi  M-\ÌER.  Gesch.  der  Span.  Mairrri.  2.  ediz..  Lipsia, 
1922.  p.  480.  e  Catalogo  del  Miisro  di  Hiidapest   le.liz.  iiii- 


ghere-el.   Berlin.   Bard.    I9lf..  p.  .327. 

(71  Catalogo  del  Musi-o  drl  l'rado,  Madrid.  1920.  ]..  216, 
n.   «li   .atalopo   1131. 

iì:i  MAYER.  op.  eii..  p.  ;!09.:!ii. 

I9l  Mi  è  raro  rinf:razlar.'  ipil  il  sipn.ir  R-mak  per  il 
permesso  gentilnieni..  a. ...r. lai.. mi  ili  pubbli. are  oj.ere 
della  sua  eolli'zione. 

(101  Emporiiim.  192.Ì.  oirobr.'.  Articolo  del  sig.  O.  Gros. 
so  siilTEsposiz.  dWrIe  Sa.ra.  Devo  la  fotografia  a  cor- 
lese  prestazion.'  ilei   Prof.  Annando  Ferri. 

(Ili  Miisép  Miiniripal  de  IS'antes.  Catalogne  par  M.  NI- 
COLLE.  Nant.-s.  191.3.  Ivi  notizie  sulle  varie  allribiizioni 
subite  dal  .piadro.  prima  supposto  .lei  Cbéroii  ..  ilrl  1'  i- 
rier.   più    tarili    —    dal    18.SI   —    del    Guercino. 

(121  Aiigshiirg.  Kiitalog..  ed.  1912.  p.  74. 

(  131  BORENIUS,  Catalogne  oj  a  Collection  etc.  London, 
192.). 


FERRUCCIO    TERRAZZI,    PITTORE. 


In  un  aiifi<»l(t  r<in<)lo  di  Roma,  una  slrada 
?i  .«noda  allondira  degli  eucalipti  del  giar- 
dino Brancaccio,  chiusa  tra  gli  alti  muri, 
solitaria.  Là.  tra  casipole  nane,  stalli,  ba- 
racche, in  fondo  a  un  sentiero  soffocato  dai 
sandtuchi.  che  ti  par  di  essere  piond)ato  in 
aperta  campagna,  è  lo  studio  di  Ferruccio 
Ferrazzi. 

Filtri  e  liltri:  diresti  il  rifugio  di  mi  let- 
terato, schivo  e  selvaggio.  È  invece  di  un 
pittore  che  ai  libri  è  portato  come  a  un 
pane  quotidiano  dalla  sua  natura  pensosa. 
Di  un  artista  che  sa  riman»>r  tale  dipingen- 
do ciò  che  conmmove  1  animo,  a  preferenza 
di  ciò  che  inebria  lo  sguardo.  Dirò  di  più. 
Ferrazzi  è  uno  dei  rarissimi  che  medilano, 
elaborano  un  quadro  e  non  si  appagano  se 
non  dellopera  compiuta,  rifinita  in  ogni 
parte.  E  non  per  questo  perdono  la  fre- 
schezza per  istrada;  anche  se  questa  e  lun- 
ga, e  aspra. 

Così,  ogni  (piadro  di  Ferrazzi  ra|)prcsi>nta 
l'elaborazione  di  un  episodio  spirituale  della 


sua  vita;  e  ranibiente.  Tesperienza  varia 
della  vita  tanto  inlluiscono  su  di  lui  da  ntn- 
tare  volta  per  volta  profondamente  il  tono 
della  sua  arte  stessa.  Or  cupa  or  lieta  or 
tragica. 

Fgli  è  nato  trcnlacin(|ue  anni  fa  a  Roma, 
ove,  sotto  la  guida  del  padre  ha  copiato,  gio- 
\ineIto.  le  opere  <legli  antichi  jter  le  Galle- 
rie. E  facile  imaginare  cosa  glinsegnassero 
gli  antichi,  do]»o  tpullo  che  già  si  è  detto. 
Non  tanto  questo  o  quello  stile  pittorico, 
quanto  invece  l'aderenza  assoluta  delFarle 
alla  vita.  Sono  parole  sue.  E  la  pupilla  do- 
ve saffaccia  nel  volto  scarno  incorniciato 
dalla  rada  barba  nazarena,  un'anima  ch'è 
insolitamente  [)rofonda.  s*  accende,  a  que- 
st' affermazione,  di  un  fuoco  anche  più  in- 
tenso. 

Nelle  prime  opere  il  giovanissimo  palesa 
una  decisa  volontà  di  forma,  di  volume. 
Dopo  alcuni  bellissimi  saggi  dove  è  chiaro 
che  radolescente  sa  strappare  agli  antichi 
qualcosa   di    più   ciie   un   segreto   di  tecnica. 
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eccolo  afl  imitare  il  Serra.  Le  due  sorelle 
(1910)  (li  proprietà  Fiano.  sono  particolar- 
mente interessanti  per  questo  preciso  indi- 
rizzo disegnativo.  Dove  per  altro  ai  piani 
nettissimi,  intagliati,  non  si  unisce  un'ec- 
cessiva preoccupazione  del  contorno  lineare. 

Le  due  opere  di  \  alle  Giulia,  il  Focolare 
e  la  Genitrice,  son  composte  a  diciannove  e  a 
ventini  anno.  E  Segantini  è  presente  non 
soltanto  nella  tecnica,  ma  persino  nel  ti- 
tolo, e  nel  simbolismo  che  scaturisce  dal 
contrasto  tra  il  titolo  e  il  contenuto  stesso 
del  quadro.  Pittura  ((  a  programma  ».  a  fon- 
do innegabilmente  letterario,  che  si  camuf- 
fa all'occorrenza  anche  di  vesti  metafisiche. 
Kandinsky.  con  le  sue  ben  definite  inten- 
zioni cromatiche  e  lineari,  non  è  in  fondo 
molto  lontano  da  un  qualunque  pittore  di 
complesse  allegorie.  Una  scritta  in  ambo 
i  casi  è  necessaria.  Ed  essa  dichiara  sì  il 
contenuto,  ma  altera  anche  i  rapporti  tra 
l'opera  d'arte  e  il  nostro  spirito. 

Ora,  la   falsità  d'impostazione  nel  Foco- 


lare {pali.  378),  dove  persino  il  formato  sa 
di  liberty,  ha  un'eco  nelle  forme  stesse  del 
quadro:  la  fanciulla  a  sinistra,  in  contro- 
luce, che  siede  alla  mensa  dove  i  presenti 
hanno  un  gestire  che  par  quello  di  un  rito, 
questa  fanciulla  in  fondo  non  è  che  una 
quinta  che  fa  da  répoiissoir.  E  la  sua  posa 
ricercata  stona.  Ma.  d'altra  parte  il  pittore 
si  redime  da  queste  pecche  intellettualisti- 
che rivelando  una  tendenza  al  compor  sal- 
do, a  ricercare  con  chiarezza  di  piani  la 
terza  dimensione,  il  digradare  delle  figure 
nello  spazio,  e,  su  tutto,  a  ridarci  un  calo- 
roso accordo  di  tinte.  Le  mani,  i  volti  sem- 
brano incendiati  da  non  so  che  fiamma.  Nel- 
la testa  poi  di  fanciulla  di  fronte  questo 
stile  che  va  informando  di  se  ogni  minimo 
particolare  ci  dà  il  pezzo  più  bello  del  qua- 
dro. E  queste  doti  appaiono  maturate  nel 
dipinto  al  punto  da  farle  credere  non  tanto 
lo  sforzo  iniziale  di  un  giovane  ventenne, 
quanto  invece  il  resultato  definitivo  di  un 
lungo  tirocinio. 
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In  (jpiiitrice  { fxi^.  37^))  del  12.  il  coiicello 
si  riduce  sempre  più  strettamente  a  forma 
figurativa,  se  pure  l'artista  non  ha  conse- 
guito ancora  una  (>iena  indipendenza.  Sono 
residui  di  simliolismo  nella  concezione.  So- 
no residui  di\isionistici  nella  tecnica.  E  c'è 
persino  una  reminiscenza  rohustiana:  tra- 
spare la  sponda  deHabheveratoio  dietro 
il  nuiso  delle  pecore.  Perciò  non  è  chiaro 
alla  nostra  sensihilità  il  significato  di  que- 
sto dipinto,  dove  è  l'ahiiandono  parziale  del 


simholismo  e  la  ricerca,  non  vana,  di  un 
compiuto  ideale  pittorico.  La  composizione, 
costruita  sulle  diagonali,  accenna  un  moti- 
vo che  sarà  ripreso  più  tardi,  ma  è  qui  an- 
cora un  po'  shilanciata.  La  veste  della  don- 
na ha  dei  punti  morti,  delle  parti  opache, 
prive  di  risonanza.  Pure  si  annuncia  sem- 
pre più  imperiosa  la  forza  dello  stile  che 
lutto  tende  a  coordinare,  a  snhordinare.  E 
il  colorito  si  fa  smorzato  e  chiaro,  dolce  e 
senz'ombra. 
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Fcrrazzi  non  può  esser»'  un  se^iinee  e- 
seniplare  di  Segantini.  Nemmeno  a  venti 
anni,  quando  le  dedizioni  sono  intiere.  Ne 
è  impedito  da  una  originalità  ehe.  per  for- 
tuna, non  gli  lascia  chiudere  del  tutto  gli 
ocelli  su  sé  stesso,  (juando  è  ind)rigliato  in 
un  iiniUi/.toiie.  Ma  mettetelo  di  fronte  alla 
realtà,  nuda  e  cruda,  non  preoccupato  di 
comporre,  a  tu   per  tu  con  sé  stesso  e  ma- 


gari con  lo  strazio  che  lo  porta  a  prendere 
il  pennello  come  per  uno  sfogo  qualunque, 
ed  egli  vi  darà  un'opera  come  questa:  Mio 
nonno  morente  ipag.  380}  ch'egli  conser\a. 
Vi  si  afferma,  nonostante  tutto  e  contro  tut- 
to, lo  stile,  mentre  altri  avrehhe  rivelato  fa- 
cilmente un  sé  stesso  diverso  da  quello  che 
appare  nei  quadri  destinati  agli  sguardi  pro- 
fani, e  alla  vendita.    Sono  anche  di  questa 
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epoca  /.r  (lue  maiìii  ((Ioli.  Fiano)  dove  il 
jiojijielto  aurora  troppo  iiiteiizioiialmente  let- 
terario è  sopraffatto  dalla  forma.  di\eiuita 
quasi  una  cifra  «lecorati\a  di  spiccato  sapo- 
re pre\  iateseo. 

(rli  ultimi  echi  dell'iuflusso  segiantiniano 
si  hauno  in  Presagio,  tela  del  "14.  rhe  vince 
il  premio  Baruzzi.  A  questo  punto  l'artista 
è  preso  nel  futurismo.  Ma  egli  non  rinnega, 
come  facilmente  si  crederebhe,  le  siK  inna- 
te doti  di  solidità.  È  un'altra  prova  questa 
che  va  teiuita  nel  dehito  conto.  Bisogna  con- 
venire, che  con  la  natura  fin  troppo  medi- 
tata di  questa  pittura.  j)eccante  se  mai  di 
eccesso  cerebrale,  niente  poteva  esserle  più 
pericoloso  di  un  tuffo  nel  futurismo.  Il 
senso  innato  della  forma  salva  invece  il  pit- 
tore dalla  Itufera.  che  sendjrò  voler  disgre- 
gare fin  le  più  intime  compagini  dello  spi- 
rito. 

Solo  il  formato  è  scosso  dal  dinamismo 
invadente,  ad  esempio,  nella  tela  Attesa 
del  1914:  il  formato,  dal  quale  come  è  no- 
to ogni  (jiuidro  trae  la  sua  ragion  d  essere 
e  determina  uno  degli  elementi  essenziali 
della  pittura,  il  taglio,  che  è  come  la  pun- 
teggiatura per  lo  scrittore.  E  questo  un  ac- 
cordo di  tinte  chiarissime,  e  il  soggetto  quasi 
affoga  in  questa  sottile  ansietà  cromatica  e 
lineare.  Ma  il  pittore  subito  si  riprende.  Già 
più  solide  sono  le  Donne  o  tavola  del  191.Ì. 
Il  colore  qui  acquista,  senza  più  intenzioni 
divisionistiche,  pieno  valore  costruttivo;  il 
modellato  è  pieno  e  rapido.  E  nel  fatto  atteg- 
giato a  voluta  rozzezza  vedi  rispuntare,  sotto 
altra  veste,  1  arte  stessa  del  Focolare.  Qui.  e 
nel  Carbonaio  dello  slesso  anno,  i  colori 
son  quasi  puri  ed  è  anche  più  sentito  il  ri- 
torno della  linea.  È  il  momento  in  cui  Ter- 
razzi concreta  la  sua  volontà  di  forma,  che 


in  pittura  sembra  sfuggirgli,  in  una  jilasti- 
ca.  la  Pietà  (1911)  della  collezione  Signo- 
relli. 

Nel  disegno  per  l'Ospedale  { pag.  381).  che 
è  del  '18.  il  pittore  dà  a  vedere  come  inten- 
da, a  suo  modo,  la  famosa  simultaneità  di 
visione.  11  futurismo  c'è  dnncjue  ancora.  Ma 
la  linea  rij)rende  cpii  a  dominare,  decisa- 
mente. 11  (piadrt)  riuscì  poi  molto  inferio- 
re; il  disegno  invece  è  l'opera  più  rappre- 
sentativa e   più   bella   di   Terrazzi   futurista. 

Espressa  con  l'aiuto  delle  diagonali  che 
s  incrociano,  questa  profondità  è  allucinan- 
te almeno  quanto  il  sogno  di  uno  di  questi 
malati  avvolti  nei  loro  lettucci.  Nell'atmo- 
sfera febbrile  dove  la  luce  sembra  accecare 
di  riflessi  le  povere  stanche  pupille,  ^edi 
come  la  linea  si  deformi  fino  ad  assumere 
uno  squisito  andamento  decorativo  e  dia 
alla  figura  umana  un  contorno  del  tutto  in- 
dipendente da  ogni  notazione  realistica,  ma 
sappia  anche  esprimere  con  un  raffinamento 
esasjterato  da  una  personale  esperienza, 
tanta   intjuietante   profondità   d'intuito. 

È  naturale  che  uno  spirito  capace  di  ma- 
nifestarsi attra\erso  una  cosciente  deforma- 
zione della  realtà  con  procedimento  che  oggi 
chiameremmo  espressionistico,  riuscisse  tan- 
to eloquente  in  un  quadro  come  il  Ballo 
ipag.  383),  dove  si  rasenta  la  caricatura. 
Uuadro  composto  con  abilità  straordinaria, 
vi^o  in  ogni  sua  parte  e  che  ci  rivela  una 
vena  di  osservazione  caustica  quale  mai 
ci  saremmo  aspettata  in  Terrazzi.  Il  piano 
dell'orizzonte,  come  nei  quadri  dell'espe- 
rienza futurista,  è  altissimo.  La  rozza  or- 
chestra a  sinistra  segna  anche,  per  il  modo 
come  si  presenta,  il  ritmo  stesso  del  quadro. 

Nel  Ritratto  della  Sorella  (1921)  dove 
la  figura  avvolta  nella  veste  color  zafferano 
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staglia  controluce  sul  fondo  verde  f;mla-  come  uno  smarrirsi  della  ricerca  psicolo- 
stico,  e  i  riflessi  ne  modellano  niirahilmeiitc  gica  nella  slessa  pienezza  formale  ci  fa  in- 
il  volto,  il  pr(d)lenia  accennato  e  non  risol-  tendere  che  non  è  ancora  (pieslo  il  punto 
lo  in  Geniiricc.  e  cioè  Timpostazione  di  tut-  al  (piale  il  pittore  vuole  arrivare.  Alla  me- 
ta una  figura  lungo  tutta  una  diagonale,  è  desinia  conclusione  si  è  i)ortati  dal  Ritratto 
jtorlato  a  una  soluzione  suflicientc.  E  j)oi  /^^i /'V/ms/o  (//ngg.  ,')8 /-«VI).  La  realtà  vi  è  acco- 
qui  anche  un  progresso  di  tecnica  j)itlorica  modata  con  accorgimenti  e  pose  da  fotogra- 
e  un  modellato  più  largo  e  più  saldo.    Ma  fo.   Né  lo  sfondo  o  il  contorno  sono  tali  che 
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possano  derivare  allarlisla  gran  elie  di  nuo- 
vo. Pure  aneora  una  volta,  di  fronte  alla 
realtà,  le  risorse  dell'arte  vigoreggiano  nel 
contrasto.   La  consistenza  plastica  si  fa  sem- 


pre più  definita  attraverso  quella  sovrana 
semplificazione  dei  piani  che  fa  mirabile  di 
toscana  immediatezza  la  fanciulla  e  le  pie- 
ghe intorno  alla  cintura  del  fratello.    Qiial 
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cosa,  ci  sfugge  tuttavia  nella  parte  supcrio-  piramidale  al  quale  chiaramente  accenna  il 

re  del  quadro  dove  meno  serrata  apjiare  la  dipinto    e    un    altro    schema    a    losanga    cui 

composizione.    Essa   risulta    come   un    coni-  tuttavia   Kartista   non  arriva  del  tutto,  per- 

promesso  non  bene  definito  tra  lo  schema  che,    certamente,    esulava    dalle    sue    inten- 
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zioiii.  Ma  l'armonia  <1*'i  colori,  campili  iti 
\astc  zoilo,  rit^lahiliscc  pienamente  l'eipiili- 
l)rio.  Non  vi  .sono  qnasi  onilire  in  (piesli 
colori.  La  Ince  dirella  o  di  riflesso  le  di- 
sperde. K  i  sosgelli.  non  diinenlichiamolo, 
si  trovano  all'aria  aperta,  an  plein  air.  Ma 
è  pleinairismo  che  lascia  tntto  il  suo  va- 
lore al  tono,  è  pleinairismo  manifestamen- 
te italiano. 

Ahliiamo  insistito  su  questa  reazione  che 
avviene    in    Ferrazzi    di    fronte    alla    realtà, 
perchè    lumeggia    l'originalità    sgorgante    in 
lui  spontanea,  davanti  ai  soggetti  più  alieni. 
Tratta    un    luido    di    donna,    l'Adolescente^ 
{ pog.   386)  con  una  meticolosità  che  si  di- 
rebhe  accademica.    Prova   ne   è   il   disegno, 
dove  anche  meglio  si  scoprono  le  intenzio- 
ni   dell'artista     (  pag-    387],    mirabile    tanto 
da  apparir  tracciato  a   punta   d'argento  da 
un  fiorentino  del  maturo  Cinquecento:   par- 
co   disegno,   lumeggiato    appena    di   bianco, 
dove  il   contorno   non   è   soltanto   un   limite 
ma  una  definizione  di  volumi,  di  volumi  che 
girano.    Pure   accademia   non   è.    E   l'opera 
è   anzi   tra   le   più   rafiìnate,   tra   le   più   ca- 
ratteristiche  di    Ferrazzi.    Essa    è   in    fondo 
una    sottile    interpretazione    del    nudo    per 
\olumi    geometrici.    La    mano    che    posa,    è 
la    stessa    del   Cristo    Benedicente    di   Anto- 
nello.   Con  un  quadro  tanto  sobrio  e  tanto 
severo   l'artista    afferma    cosi   risolutamente 
quel    suo    modo    di    vedere    ch'egli    chiama 
]>risnnilico.  Paolo  LVcello.  Piero  della  Fran- 
cesca, Antonello,  sarebbero  i  suoi  numi  tu- 
telari.   E    d'ora    in    poi,    —    bizzarria    per- 
donabile,   piccolo    capriccio    innocente,    — 
non  mancherà  quasi  mai  nei  suoi  quadri  il 
piccolo   prisma   di   vetro   al   posto    d'onore, 
firma  e  suggello   dell'opera. 

Prismatico   non    solo   nel   giuoco   dei   vo- 


lumi, nel  modellato,  bensì  anche  nella  de- 
finizione dello  spazio.  Come  in  questa  Fe- 
sta notturna  {pag.  388)  elaborata  dal  1921 
al  1923.  do%e  le  figure  si  scaglionano  in 
profondità  secondo  uno  schema  che  sarà 
poi  ripetuto.  Il  gaudio  che  dà  la  serena  pro- 
fonda notte  d'estate,  l'oblio  che  viene  da 
una  festa  jjopolare,  la  gioia  di  creare,  l'esal- 
tazione della  bimba  primogenita:  tutte  que- 
ste cose  certamente  il  quadro  vuol  dire.  Ne 
sprigiona  un  sottile  lirismo,  indefinibile  a 
parole,  come  la  sensazione  unica  che  su- 
scita il  convergere  di  molte  subite  impres- 
sioni nel  cuore  dell'uomo.  I  fantastici  fiori 
artificiali.  1  interno  iridato  e  abbagliante  del 
riflettore  sono  le  più  alte  note  di  colore. 

S'inizia,  con  questo  quadro,  la  serie  delle 
opere  più  belle.  Gagliarde  architetture  uma- 
ne, inesorabili  sviluppi  di  profondità  negli 
spazi  trasfigurati  dalla  luce,  drammi  d'ani- 
me e  di  volti  che  l'indagine  amare  della 
vita  ha  fatto  fieramente  pensosi.  Certo  è 
un  po'  di  posa,  un  avanzo  di  romanticismo 
nel  quadro  definito  i  Caratteri  della  mia  Fa- 
miglia ipag.  389)  e  il  gesto  della  donna  in 
fondo  ha  un  po'  troppo  l'aria  di  voler  scio- 
gliere lo  schema  rigido  già  notato  nella  Fe- 
sta notturna  e  che  qui  trova  la  più  esem- 
plare applicazione;  ma  la  bellezza  dei  par- 
ticolari è  tale  da  far  perdonare  quel  piz- 
zico di  retorica. 

Il  Ritratto  di  Horitia  (pag.  390)  la  mo- 
glie, dipinto  nel  1923.  è  opera  di  una  rara 
compitezza.  La  luce,  in  gran  parte,  deter- 
mina il  valore  compositivo  del  quadro,  stac- 
cando al  centro  una  parte  illuminata  del 
volto  sull'ombra  a  destra  dello  stesso,  men- 
tre si  schiara  la  parete  di  sinistra  a  contra- 
sto con  l'altra  metà  del  volto  in  ombra.  Le 
due  verticali  del  fondo  correggono  la  curva 


392 


F.     FF.RRAZZI:    RITHAITO    DELLA    SIGNORINA    CALLENGA. 


K.    F1.1!RA/Z1:    L'AMENE    A    TI\OLl    (l'I 


elastica  della  testa  tesa  senza  sforzo  da  si- 
nistra a  destra,  mentre  a  sua  volta  il  tavo- 
lino puntella  la  linea  che  scivola  dalle  spal- 
le. Nel  gesto  inoltre  della  mano,  delicato, 
imitato  dagli  antichi,  è  un  espediente  per 
togliere  alla  composizione  cosi  superhamen- 
te  architettata  il  carattere  di  un  frammento. 
A  tanto  infatti  si  riduce  il  quadro  se  si  tol- 
ga quel  particolare,  in  apparenza  superfluo. 
Dello  stesso  anno  è  V Autoritratto  e  Hori- 
lìn  (pag.  391)  dove  nel  girare  violento  delle 
quattro  pupille  e  nella  mano  nervosa  è  il 


centro  ideale  al  quale  tutto  il  resto  conver- 
ge, e  dove  è  semplice  serrata  mirabile  la 
materia  pittorica.  Del  1921  sono  i  due  ri- 
tratti Gallpnga  e  W  edekind.  do\  e  necessità 
esterne  han  contrastato  al  raggiungimento  ài 
quella  pienezza  che  è  nelle  opere  preceden- 
ti (  pagg.  393-95),  qualcosa  di  simile  all'ef- 
fetto che  sugli  archeologhi  fa  una  testa  (<non 
jtertinentei)  è  nel  capo  della  signorina  Gal- 
lenga.  qualcosa  che.  come  nel  ritratto  Di 
Fausto,  sfugge  al  severo  organamento  delie 
braccia   chiuse   a    trapezio,   terminate   dalle 
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Stupende  mani;  mentre  nel  secondo  ritrat- 
to riemerge  il  motivo  delle  diagonali  intrec- 
ciate e  il  I)iml>o  che  sorride  del  projìrio 
atteggiamento  come  nn  piccfdo  Sileno  etrn- 
sco  ne  è  il  centro  e  la  composizione  si  fa 
stellare,  come  i  raggi  di  una  mota.  Le  pro- 
spettive sfnggenti  dello  sfondo  —  l'interno 
di  un  alhergo!  —  si  sfaccettano  sotto  i  du- 
plici ridessi  del  sole  e  della  luce  artificiale. 
L;i  Ilice  è  in  fondo  il  segreto  dell'armo- 
nia, in  un  quadro  tanto  complesso  d'inten- 
zioni  palesi  ed  occulte,  tanto  miraliiN'  come 
risultato,  (piale  la   Visione  prisiiinticii   { [xig. 


398).  La  luce  ancora  una  volta  definisce  in 
questo  tondo  le  masse  più  che  la  linea  stes- 
sa, più  che  la  [jcnnellala  nascosta  e  il  co- 
lore che  è.  nonostante  lintima  pastosità, 
lucido  come  di  smalto.  Motivo  del  dipinto 
è  il  hagiu)  della  hind)a.  per  la  quale  \"è 
già  chi  appresta  un  panno.  Ma  il  motivo 
passa  inavvertito.  Sovrasta  allesigua  pira- 
mide il  padre  che  reca  il  poliedro  di  \  e- 
tro  liscio  e  polito,  mentre  di  piano  in  pia- 
no sprofonda  dietro  lo  spazio.  Mirabile  ton- 
do nel  quale  non  soltanto  si  deve  ammirare 
radaltamento  al  formato,  ricercalo  per  vie 
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diverse  da  quelle  finora  usate,  e  i)ereiò 
iiitiiiianiente  modenio.  ma  aiielie  l'aderen- 
za di  queste  singolari  figure  a  uno  spazio 
elle   sembra    per   esse    ereato. 

Questa  tendenza  ad  esprimersi  per  mez- 
zo dello  spazio  legato  in  sintesi  indissolu- 
l)ile  eon  la  figura  umana  trattata  eom  esso 
a  piani  poliedriei  trova  la  sua  piìi  alta  e- 
sj>ressione  nel  Viaggio  tragico  {pag.  396}  do- 


loroso e  ineerto  come  un  sogno,  ma  viva 
e  potente  figurazione  plastica.  Culmina  la 
piramide  centrale  nella  testa  duomo  visto 
di  tergo  e  seduto.  Ma  la  parabola  ha  il  suo 
vertice  pili  alto  nel  volto  appassionato  di 
donna  in  piedi,  e  sidìito  declina  nel  volto 
in  ombra  della  diurna  sgomenta  che  assi- 
ste. Sembrano  \ani  schemi.  Guardando  il 
quadro    ci   avvediamo    invece   come    questo 
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solenne  equilibrio  di  masse,  questa  sovra- 
na squadratura  di  pannegfji  sono  quelli  che 
fanno  la  grandezza  di  Giotto  e  di  Masae- 
cio.  sono  rinipaloatJira  elle  limpressioni- 
snio  ci  a\e\a  fatto  dinientieare. 

Altri  (juadri  si  seguono,  e  non  pochi,  in 
questo  stesso  anno.  Ma  uno  solo,  di  tutti, 
raggiunge,  a  nostro  avviso,  la  vastità  spiri- 
tuale delle  opere  precedenti,  ed  è  un  pae- 
saggio: V  iiiieiip  a  Tivoli  (p(i'^.  394)  siiper- 
l)o  di  sintetica  volontà  di  espressione,  dove 
ogni  albero  e  ogni  cespuglio  vivono  attra- 
verso la  loro  fisionomia  intesa  fin  nellinti- 
nio.  Né  la  Tempesta,  uè  Hoiilia  tra  ^li 
Sperelli.  do\e.  come  si  apprende  anche  dal 
titolo  l'aniliiente  è  ridotto  esso  stesso  a  un 
prisma  nel  quale  le  forme  si  riflettono, 
possono  stare  sulla  stessa  linea  della 
Visione  e  del  Viaggio  tragieo.  Il  precon- 
cetto intellettualistico  smorza  alquanto  e 
appiattisce  le  caratteristiche  salienti  dellar- 
te  ferrazziana.  E  quanto  mai  efficace  nella 
Tempesta  il  paesaggio  dipinto  a  larghe  zone 
infuocate  che  riflettono  ravvicinarsi  del 
nembo.  Ma  in  un  quadro  come  Vldolo  { pag. 
399)  ieratico  mulo  di  donna  ritto  tra  gli  spec- 
chi, c'è  da  chiedersi  come  mai  il  pittore 
dopo  aver  dipinto  un  nudo  così  bello  abbia 
voluto  aggiungere  una  nicchia  di  specchi 
composta  a  quel  modo. 

L'ultimo  quadro  che  ancora,  fresco  fre- 
sco, domina  dal  suo  cavalletto.  Attesa, 
Terrazzi  1  ha  dipinto  togliendo  un  mo- 
tivo allo  sfondo  della  ì  isione  prismatica,  ma 
lasciando  che  il  colore  questa  volta  model- 
lasse le   forme,   non    più   la   luce.    Già   una 


modellazione  a  piani  larghi  e  a  pieno  co- 
lore la  vedemmo  in  altre  opere.  Ma  qui  è 
più  sottigliezza  di  trapassi,  più  scioltezza 
di  tocco.  Libero  per  un  istante  dai  ceppi 
delle  forme  rigide  del  modellato  poliedrico, 
il  colore  diventa  qui  il  fattore  essenziale 
della  rappresentazione,  basata  esclusivamen- 
te su  vab>ri  tonali. 

Prodigiosa  facoltà  di  rinnovarsi  pittorica- 
mente, serbando  intatto  lo  spirito  che  infor- 
ma costante  tutta  lopera  dellartista.  dalle 
prime  prove  dell'adolescente  ai  lavori  di 
oggi;  tenacia  indomita  di  lavoro  che  lo 
porta  spontaneamente  a  forme  monumenta- 
li in  vasti  quadri  di  potente  respiro.  È 
questo  veramente  l'artista  che  più  d'ogni 
altro  ci  semljra  oggi  vicino  allo  spirito  del- 
1  arte  sacra,  quantunque  ne  sia,  in  apparen- 
za, lontano.  Spadini  aveva  nel  suo  gran 
quadro  sul  Ritrovamento  di  Mosè  dato  un 
saggio  mirabile  di  interpretazione  moderna 
e  popolare  ad  un  tenqjo  del  fatto  biblico. 
Ma  egli  era  troppo  abbacinalo  dalla  luce 
dell'oggi,  per  vedere  ben  chiaro  nel  fondo 
della  storia  dei  secoli  e  della  tradizione  e 
del  sentimento  religioso:  pittore  squisito  di 
forma.  Terrazzi  invece,  nei  suoi  quadri  mi- 
gliori, non  è  un  pittore  che  possa  dirsi  pro- 
fano, anche  se  tali  sono  i  soggetti.  Troppo 
monumentale  per  dipingere  nature  morte, 
e  sia  pure  dei  ritratti,  troppo  intimo  per 
fare,  come  si  suol  dire,  del  genere,  non  esi- 
tiamo a  vedere  in  lui  l'erede  ideale  di  quella 
tradizione  religiosa  che  ha  fatto  per  tanta 
parte  la  gloria  della  nostra  arte. 

WART   ARSLAN. 
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CARICATURE    ANTICHE. 


La  storia  della  caricatura  nelFarte  clas- 
sica e  ancora  da  scrivere  "'.  Essa  è  quasi 
tutta  nelle  piccole  opere  dell'arte  industriale, 
poco  a\endoci  conservato  la  tradizione  let- 
teraria, la  quale,  del  resto,  non  ci  avrel»l»e 
mai  insegnato  a  conoscere  le  forme  di  questo 
jienere  d'arte.  Dalla  tradizione.  —  secondo 
affermano  alcuni  archeologi  che  disdegnano 
o  leggon  male  gli  antichi  scrittori,  —  do- 
vremmo, anzi,  desinnere  che  l'arte  greca 
avesse  sempre  tenuto  in  dispregio  la  rap- 
presentazione di  ciò  che  deve  essere  neces- 
sariamente Itrutto  nelle  forme  esteriori. 
Negano,  infatti,  che  il  pittore  Pauson.  vis- 
suto ad  Atene  tra  la  fine  del  quinto  e  il 
principio  del  quarto  secolo  av.  Cr.,  sia  stato 
un  ((  caricaturista  »,  perchè  le  fonti,  —  ed 
anche  il  più  recente  storico  della  pittura 
greca.  E.  Pfiihl.  crede  così.  —  non  ci  ohhli- 
gherehhero  ad  ammetterlo.  (]i  ohhliga.  in- 
vece, quello  stesso  Aristotele  che,  se  letto 
nelle  frammentarie  citazioni  dei  ((  manua- 
li ».  è  proprio  la  colonna  alla  quale  ma- 
lanu'ute  si  appoggiano  i  signori  critici,  per 
una  delle  non  poche  aflermazioni  che  so- 
no fondate  sulle  infide  sahhie  dell' Over- 
heck'2'. 

Dice,  dunque,  Aristotele  (Poet.  II).  che 
gli  iu)nnni  possono  esser  rappresentati  o 
migliori  di  quel  che  noi  siamo  rcahnente 
o  peggiori  o  simili  a  noi:  come  appunto 
fanno  i  pittori,  dei  quali  Polignoto  rappre- 
senta gli  uomini  migliori.  Pauson  |)eggiori. 
Dionisio  simili.  E  fin  ipii  nulla  ci  ohhlighe- 
rebbe   a   credere    Pauson    un    antico    (c  cari- 


caturista»; ma  Aristotele,  poco  più  giù, 
continua  con  l'osservare  (e  questo  è  il 
luogo  generalmente  trascuralo)  che  non  di- 
versamente avviene  nelle  arti  che  hanno  co- 
me mezzo  di  espressione  il  linguaggio:  poi- 
ché Omero,  equiparato.  j)erciò,  a  Poli- 
gnoto. rappresenta  gli  uomini  migliori; 
(.'leofonte  uguali;  Egemone  di  Taso,  ((co- 
lui che  primo  scrisse  parodie  ».  e 
Nic(kare  (  noto  come  poeta  mordace  della 
vecchia  commedia  attica)  r  a  p  p  r  e  s  e  n  t  a- 
n  o  gli  uomini  peggiori  di  quel  che 
sono.  Or  se  (piesti  due  poeti  burleschi  so- 
no, appiuito,  equiparati  al  pittore  Pauson. 
è  chiaro  quale  sia  stato  il  carattere  dell'arte 
di  lui.  Né  basta:  il  filosofo  rinqjrovera  a 
Pauson  di  essersi  dato  ad  ini  genere  di  pit- 
tura che  egli  stimava  contrario  al  sentimento 
della  bellezza  e  alla  dignità  dell'arte.  Tanto 
che  nella  Politica  (Vili.  S)  prescrive  che  i 
giovani  debl>ano  astenersi  dal  vedere  le  pit- 
ture di  Pauson;  e  debbano,  invece,  osserva- 
re quelle  altre  opere  di  pittori  e  scultori  che 
abbiano  un  alto  contenuto  morale.  Temeva 
il  pensatore  austero  che  la  rappresentazione 
della  bruttezza,  preferita  dal  Pauson.  non 
contaminasse  la  pura  anima  dei  giovani.  Né 
basta  ancora:  un  tardo  scrittore  del  secolo 
(piarlo  dopo  Cristo.  Temistio.  osserva,  bia- 
simando, che  tulle  le  numerose  opere  di 
Pauson  non  \algono  un  solo  qiuulro  di 
Zeusi  o  di  Apelle.  Roba  leggera,  dunque, 
che  coglieva  il  lato  umoristico,  il  ((  ridi- 
colo »  della  \  ita  umana:  situazioni  e  tipi 
certo   un   pò    grassocci,   dinanzi   ai   quali   i 
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Ma  chi  era  Pauson?  Un  artista  bizzarro, 
avvezzo,  come  sembra,  a  vivere  di  espedienti, 
un  antico  bohémien',  qnel  morto  di  fame 
contro  il  quale  Aristofane  avventa  gli  strali 
del  suo  dileggio:  ((  quella  canaglia  di  Pauson 
non  si  hefferà  più  di  te  »  {Acharn.  v.  854)  — 
((Pauson  digiuna:  compie  i  misteri  sacri 
delle  Dee...»  (Tlicsnioph.  \.  948  ss.)  — 
«  O  Miseria,  invita  Pauson  al  tuo  desco  » 
{Plitt.  v.  602). 

Omonimia?  No.  Non  possiamo  disfarci 
della  concorde  testimonianza  degli  scolia- 
sti: ((codesto  Pauson  era  un  pittore  povero 
e  beffardo,  era  un  pittore  affamato,  onde 
il  motto:  che  fa  Pauson?...  digiuna». 
Il  tortuoso  scetticismo  del  Rossbach  '■^'  non 
può  scuotere  la  tradizione  raccolta  da  co- 
desti antichi  commentatori  di  Aristofane. 

Delle  trovate  di  Pauson  una  sola  ci  è  ri- 
masta, narrataci  da  Plutarco,  da  Luciano 
e  da  Eliano  (vedi  le  fonti,  nei  libri  s.  cit.). 
Un  qualche  parvenu  ignorante  gli  dà  com- 
missione di  un  quadro  che  avrebbe  dovuto 
rappresentare  un  cavallo  che  si  avvoltolava 
nella  polvere;  Pauson  lo  dipinge  corrente.... 
((  Non  lo  accetto,  tu  non  sei  stato  ai  patti  »; 
e  Pauson.  ridendo,  ordina  al  ragazzo  di  bot- 
tega che  capovolgeva  il  quadro:  ((Eccolo: 
non  galoppa,  si  av\  oltola  nella  polvere  n. 
Storiella?  Sia  pure:  ci  svela  abbastanza 
l'uomo,  per  quel  che  gli  stessi  antichi  lo 
conoscevano. 

Ma  lasciamo  Pauson  e  i  critici  sottili: 
quel  popolo  che  aveva  avuto  i  più  arguti, 
i  più  audaci  ((  caricaturisti  »  della  vita  pub- 
blica e  privata,  nei  poeti  della  ((  vecchia  »  e 
((inedia»  commedia  (devo  ricordare  Ari- 
stofane, il  solo  di  codesti  poeti  che  ci  sia 
rimasto?),   perché   non   avrebbe   potuto    co- 


noscere la  caricatura  nelle  arti  figurate? 
(lerto  «'  che  Parte  popolare  la  conobbe  per 
conto  suo;  ma.  specialmente  per  l'età  ((clas- 
sica ».  i  monumenti  superstiti  s  o  n  o 
rarissimi,  ed  io  ne  aggiungere")  qui  imo 
che  è.  forse,  fra  tutti  il  più  espressivo:  è 
(juello  che  ha  maggior  freschezza  di  vita, 
e    carattere    nitido    di    assoluta    originalità. 

L'arte  popolare  della  caricatura  procede 
dalla  attenta  e.  qualche  volta,  un  pò"  alle- 
gra osservazione  della  Natura,  deriva  dal 
nudo  realismo,  non  attenuato  da  compia- 
cenze di  forme,  timide  del  vero  o  lusinga- 
trici:  e  sono  veri  ca})olavori  del  genere 
(accenno  solo  a  qualche  esenijiio  più  carat- 
teristico) la  vecchia  dipinta  da  Pistoxenos 
su  di  una  coppa  di  arte  attica,  trovata  nella 
necropoli  di  Caere,  ora  conservata  in  un  pic- 
colo Museo  della  Germania,  a  Schwerin  '*'. 
Presento  la  vecchia  (p(ig.403\  che  non  sen- 
te il  bisogno  di  troppi  commenti,  perché  è 
vera  ed  è  viva;  e  ricordo  solo  che  siamo  an- 
cora al  principio  del  secolo  quinto  av.  Cri- 
sto. E  vorrei  anche  presentare  la  testa  di  un 
guerriero,  dipinto  su  di  una  lekeytlios  attica 
della  metà  del  secolo  quinto  che  è  ora  nel 
Museo  di  Nuova-York:  un  soldataccio  sul 
cui  volto  angoloso,  grinzoso  e  volgarissimo 
lasciò  tutte  le  sue  impronte  il  rude  mestiere 
delle  armi.  In  nessun  ritratto  di  età  elleni- 
stica o  romana  è  rappresentato  con  maggiore 
efficacia  il  carattere  di  un  uomo.  E  se  voles- 
simo estendere  la  ricerca,  e  se  volessimo, 
e  non  dobbiamo,  varcare  i  limiti  della  de- 
cenza, jiotremmo  dare  uno  sguardo  ad  al- 
cune pitture  di  vasi  attici  del  principio  del 
secolo  quinto,  ed  osservare  la  stupefacente 
espressione  delle  facce  piene  di  libidine  be- 
stiale, nelle  nude  e  crude  rappresentazioni 
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delle  scene  erotiche  più  audaci.  Ma  se  que- 
ste figure  sono  dipinte  con  schiette  inten- 
zioni realistiche,  non  ce  nulla  in  esse,  nel 
loro  spirito,  o  nelle  loro  forme,  che  possa 
dirsi  ((  caricatura  ».  Non  che  sia  troppo  pre- 
sto nella  storia  della  piccola  ma  fresca  arte 
|top(dare.  ])oichè  sono  della  medesima  età 
alcune  vere  e  proprie  caricature  che  qui  ri- 
cordiamo. 

Ecco,  per  esempio,  quest'omiciattolo  ma- 
gro ( pa^.  406}  dal  gran  teston»-  sull'esile 
collo,  con  la  zucca  mezzo  calva  e  il  naso  a- 
duiico.  e  con  quella  sua  barbetta  rada  spar- 
sa sulla  faccia,  che  non  ha  davvero  il  pro- 
filo greco  adorato  dal  Winckelmann.  Accoc- 


colalo e  appoggialo  al  nodoso  bastone  com- 
pie un  atto  che  la  frattura  del  vaso  ci  vieta 
di  vedere:  la  decenza  è  salva.  Siamo  nella 
età  dell'arte  greca  severa,  intorno  al  500 
av.  Cr.  Ed  osserviamo  anche  quest'altro 
testone  (  j)ng.  406)  che  un  ceramografo  ate- 
niese della  fine  del  secolo  quinto  disegnò 
alla  lesta,  ma  con  bravura,  con  revidente 
intenzione  di  riprodurre  un  tipo,  esageran- 
done le  forme  fino  al  ridicolo. 

Con  spirito  diverso,  con  chiara  allusione 
al  motivo  popolare  della  favola,  del  quale 
il  ceramografo  ingenuamente  sorride,  è  di- 
pinto il  fondo  di  una  tazza  che  sta,  cronolo- 
gicamente, fra  il  primo  e  il  secondo  dei  vasi 
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j»riiiia  menzionati,  poco  dopo  il  470  av.  Cr. 
(pag.  407).  Le  proporzioni  della  testa  ri- 
spetto al  corpo,  e  tutti  i  traili  e  l'espressione 
del  volto  sono  (pielli  di  una  caricatura.  Que- 
st'uomo che  ascolta  con  attenzione,  ma  sor- 
ridendo ciò  che  una  volpe,  gesticolando  con 
le  zampe,  gli  narra,  non  è  forse  il  poeta  della 
saggezza  popolare,  così  come  un  umile  de- 
coratore amava  immaginarlo,  e  al  cpialc 
la  volpe,  protagonista  di  tante  favole,  con- 
ta i  fatti  ameni  degli  animali';'  Non  è 
forse  lo  stesso  Esopo,  come  da  tanti  è  stato 
creduto? 

Le  caricature  di  particolari  azioni  della 
vita,  quelle  di  singole  <(  situazioni  ».  non  le 
conosciamo,  finora,  che  in  un'età  posteriore 
al  secolo  quinto;  ma  le  troviamo  già  nel 
quarto,  e  più  largamente  nella  piena  età  el- 
lenistica. Al  medesimo  tempo  appartiene  la 
j)arodia.  cioè  il  trasvestimento  hurlesco.  e 
nelle  azioni  e  nelle  forme,  dei  miti  delle  di- 
vinità e  degli  eroi:  e  sia  del  primo  che 
del  secondo  genere  di  codeste  caricature, 
gli  esempi  più  numerosi  e  più  caratteristici 
sono  quelli  che  riproducono  non  già  la  vita 
osservata   direttamente,  ma   la  vita  rappre- 


sentata sulle  scene  del  teatro.  Accenno  a 
due  classi  ben  determinale  di  vasi  fli])inti: 
a  quella  dei  vasi  heotici.  della  prima  metà 
del  secolo  quarto,  provenienti,  (piasi  tutti, 
dal  santuario  dei  Caliiri  i)resso  Tehe  e  dalle 
tombe  circostanti,  nei  quali  sono  riprodotte 
scene  della  commedia  popolare  (i  a  sogget- 
to »  dei  così  detti  ptliplontai  tebani  (  Athen. 
XIV,  621  d),  e  gli  attori  hanno  maschera  e 
costume  comico;  e  ali  altra  classe,  di 
gran  lunga  più  interessante,  dei  vasi  prove- 
nienti dalla  Magna  Grecia  e  dalla  Sicilia, 
quasi  tutti  del  (juarto  secolo,  nei  quali  sono 
riprodotte  scene  della  ctmunedia  jjopolare 
siceliota  ed  italiota,  illustre  per  i  nomi  di 
Epicarmo  e  di  Rintone.  E  la  commedia  dei 
plìlyakes  (Athen.  XIV.  621).  i  quali  sono, 
nei  vasi,  riprodotti  col  loro  costume  comico, 
con  la  maschera  molto  caratteristica  ;  e  spes- 
so vi  sono  anche  rappresentate  le  forme  del- 
la scena.  È  proprio  in  questi  vasi  fliacici 
che  splende  maggiormente  linesauribile 
sj)irito  dei  Greci  della  Sicilia  e  dell'Italia 
meridionale;  è  in  essi  che  bisogna  cercare 
le  caricature  più  vive  dell'arte  antica:  e  ne 
vedremo  qualche  esempio''''. 

Ma  devo,  prima,  far  conoscere  una  pic- 
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fola  opera  darte.  aurora  inedita, 
proveniente  anch'essa  dallo  stesso  ambito 
italo-greco.  Non  è  nno  dei  tanti  vasi  ron 
scene  mitologiche,  amore  e  tormento  degli 
archeologi  della  prima  metà,  ed  oltre,  del 
secolo  passato;  e  forse  perchè  non  vera  da 
imbastirvi  su  un  mezzo  trattato  di  mitolo- 
gia, esso  è  rimasto  sinora  inedito.  Ma  a 
questa   sorte   non   comune   contribuì  anche 


il  luogo  remoto,  nel  (piale  rimase  come  na- 
scosto, e  dove,  —  sono  ormai  tanti  anni.  — 
lo  vidi,  e  non  tardai  a  comprenderne  lim- 
jìorlanza.  (Ttiv.  fuori  testo  e  pagg.  408-09). 
Scoperto  nel  1864  nellisola  di  Lipari,  è, 
ora.  a  (iefalìi.  nel  piccolo  Museo  Mandrali- 
sca  '^''.  È  un  cratere  cosi  detto  «  a  campana  », 
alto  m.  0,42,  perfettamente  conservato. 
L'argilla  pallida  è  ravvivata,  nelle  figure,  da 
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lina  leggera  velatura  rossa,  la  vernice  nera 
ha  forti  riflessi  piombini;  i  particolari  in- 
terni delle  figure  sono  dipinti  con  vernice 
diluita;  i  ritocchi  bianchi  sono  dati,  come 
seni|)re.  sulla  vernice.  Il  campo  delle  figure 
è  chiuso  in  alto  da  una  ghirlanda  di  foglie 
di  lauro,  e  in  basso  dairornamento  ad  o  on- 
de ricorrenti.!)  Sotto  le  anse  è  dipinta  una 
palmella,  dalla  quale  si  svolgono  viticci  con 
fiori  campanulati.  Sul  lato  posteriore  del 
vaso  sono  dipinte  due  di  quelle  solite,  insi- 
pide figure  di  efebi  ammantati,  che  nulla  di- 
coiu).  tranne  la  fretta  del  decoratore  nel 
finir  Topera  di  non  molto  prezzo.  Forma 
del  cratere,  tecnica,  elementi  decorativi  so- 
no simili  a  quelli  soliti  e  comuni  dei  vasi  ita- 
lioti della  seconda  metà  del  quarto  secolo;  e 
se  volessimo  mostrarci  informati  di  ciò  che 


i  ((  competenti  »  asseriscono,  dovremmo  ag- 
giungere che  il  vaso  è  di  fabbrica  campana 
o,  più  precisamente,  cumana  :  il  fiore  cam- 
panulato, per  esempio.  dovrel)be  essere 
quasi  Tarma  parlante  dei  ceramografi  di  Cu- 
ma '^'.  Io  credo,  però,  da...  incompetente, 
che  questo  vaso  abbia  ben  altro  carattere; 
e  dalla  stessa  sua  forma,  che  non  è  preci- 
samente quella  dei  vasi  cumani.  e  dal  dise- 
gno delle  teste  e  dei  panneggi,  io  ricevo 
un'impressione  stilistica  alquanto  diversa. 

Ma  il  mio  proposito  non  è  quello  di  esa- 
minare le  forme  esteriori,  decorative,  di 
un  vaso,  la  cui  importanza  sta  essenzial- 
mente nel  carattere  della  rappresentazione 
figurata  singolarissima.  Qui  non  abbiamo,  — 
slavo  per  dire,  per  nostra  fortuna.  —  nes- 
suna   misteriosa    rappresentazione    «  elisia- 
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can;  ne  il  va^o  t'\*hv  e8ilu>^i\a  destinazione 
funeraria:  simboli,  misteri,  esegesi  piìi  o 
meno  profonde  eome  lo  Hadcs  non  affati- 
cheranno ne  turberanno  la  nostra  mente. 
Per  nostra  fortuna,  ripeto,  non  abbiamo  da 
interpretare  una  scena  dell'altra  vita,  ma 
di  cpiesta:  di  questa  vita  nuova  ed  antica, 
illuminata  da  un  sorriso  che.  ora  come  al- 
lora, scaturisce  dalla  diretta  osservazione 
della  realtà.  Il  vecchio  pescivendolo  che  col 
grande  coltellaccio  squarta,  sul  rozzo  ce|»po, 
un  grosso  tonno,  e  quel  macrocefalo  bar- 
buto che  offre  sul  palmo  della  mano  una 
moneta  per  l'acquisto,  sono  figure  dipinte, 
si  comprende,  da  un  lunile  decoratore 
di  vasi,  ma  piene  di  una  tal  vita  interiore, 
che  esse  ci  invitano,  meglio  che  a  descri- 
\  erle.  ad  osservarle.  Onde  non  mi  sofferme- 


rò a  rilevarne  i  difetti,  inevitabili  in  questo 
genere  di  piccola  arte  industriale,  special- 
nu'nte  nel  braccio  e  nella  maiu»  destra  del 
compratore.  E  non  faremo  soverchio  rim- 
])rovero  al  nostro  arguto  ((  artista  »,  se  ha 
fatto,  quasi,  spuntare  una  mano  dal  collo, 
e  se  l'ha  disegnata  di  prospetto,  piuttosto 
che  di  profilo,  ii  Di  profilo?  —  avrà  pen- 
sato il  pittore:  —  E  come  farò  a  mettere 
bene  in  vista  la  moneta?  »  Senza  questo 
espediente,  uno  di  quelli  che  sono  tanto 
comuni  nellarte  popolare  o  primitiva,  lo 
spirito  della  scenetta  umoristica  sarebbe 
slato  compromesso. 

Un  altro  vaso  io  conosco,  sul  quale  è  di- 
pinta una  scena  che  ha  qualche  analogia, 
soltanto  esteriore,  con  quella  di  cui  ci  oc- 
cupiamo:   è  ini  vaso  proveniente  da  Vulci. 
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ora  nel  Museo  di  Berlino,  {lipinlo  a  figure 
nere,  molto  più  antico  di  quello  di  Lipari, 
cioè  della  metà,  circa,  del  secolo  sesto 
{pag.  410).  La  figura  dispensa  dalle  solite 
pedantesche  descrizioni,  necessarie  sido  nei 
cataloghi.  Se  i  due  nomini  nudi  (con  la 
sola  fascia  o  perizoma  avvolta  intorno  ai 
fianchi),  che  attendono  a  squartare  un  ton- 
no disteso  sopra  una  trapcza,  preparino  un 
qualche  ignoto  sacrifizio,  o  siano  due  vendi- 
tori di  tonno,  o,  come  vogliono  altri,  due 
cuochi  che  lo  preparano  per  la  cottura,  a 
me  non  importa  sapere:  ma  è  certo  che 
questa  rappresentazione  è  tanto  lontana 
e  diversa  da  quella  dipinta  sul  cratere  di 
Lipari.  Manca,  in  queste  più  antiche  fi- 
gure, lo  spirito  arguto  onde  sono  animate 
quelle    del    nostro;    né    in    altri    vasi    attici 


riproducenti  scene  e  quadretti  della  vita 
reale  (ricordo  quello,  notissimo,  con  la 
raccolta  delle  olive  e  con  la  ven- 
dita dell'olio;  o  1  altro  con  la  hottega  del 
calzolaio)'^'  possiamo  riconoscere  quellele- 
mento  nuovo  della  intenzione  umoristica, 
quel  colore  di  gioconda  e  punto  amara  iro- 
nia che  c'è,  senza  duhhio.  nel  quadretto  del 
cratere  di  Lipari.  Osserviamo,  infatti,  oltre 
che  linsieme  del  popolare  duetto,  le  singole 
figure:  quel  vecchietto  esile  e  pur  floscio  e 
mezzo  gohho.  calvo,  dal  profilo  non  greco, 
col  grosso  naso  adunco,  dalla  bocca  socchiu- 
sa, come  se  ne  uscissero  le  parole  esaltatrici 
della  (1  merce  »  e  delle  fatiche  durate  nel 
catturarla,  assai  somiglia  ad  uno  di  quei 
vecchi,  adusti  pescatori  e  venditori  di  tonni 
della  mia  Sicilia.  E  la  strana  figura  del  com- 
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pratctre.  dal  corpo  ricurvo  e  come  raccolto, 
male  (corretto  da  due  gambe  esili,  e  qiiabi 
schiacciato  dalla  grossa  testa  con  la  fronte 
smisurata,  nuda  e  rugosa,  testa  calcata  sul 
collo  come  una  grande  maschera  scenica.  Si 
dia  a  codesta  umile  arte  quel  valore  rela- 
tivo che  meglio  le  convenga,  ma  nessuno 
potrà  negare  la  intenzione  del  ((  comico  ». 
diciamolo  pure  della  caricatura,  oltre  che 
nella  concezione  dello  insieme,  nel  disegno 
ingenuo  ma  efficace  di  queste  figure  che 
cosi  nettamente  si  dislaccano  dal  repertorio 
della  pittura  dei  vasi  campani,  convenzio- 
nale, trito,  spesso  insipido,  senqire  mono- 
tono. Codeste  figure  sembra  a  me  di  rive- 
dere [)ei  trivii  luminosi,  e  odorosi  fin  trop- 
po, dei  villaggi  marini  della  Sicilia  :  le  for- 
me del  rozzo  ceppo  sui  tre  piedi  lignei, 
e  del  coltello,  non   sono  per  nulla  mutate. 

Or  uno  studioso  della  ceramica  italiota  os- 
serva, e  possiamo  convenirne,  che  ((  ri- 
produzioni fresche  e  vivaci  della  vita  quo- 
tidiana )>  non  sono  conosciute  nei  vasi  del- 
r  Italia  meridionale;  che  «mancano  o  so- 
no scarsissime  le  rappresentazioni  semplici 
della  vita  comune,  in  cui  questa  sia  ritratta 
ad  evidenza  e  senza  secondi  fini  » '*".  Cioè: 
il  fine  elisiaco.  orfico  e  simili,  che  speriamo 
non  possa  intravedersi;  chi  lo  sa?,  anche 
nei  tonni  squartati. 

Da  queste  osservazioni  sulle  rappresenta- 
zioni dipinte  nei  vasi  italioti  devono,  natu- 
ralmente, essere  esclusi  i  vasi  fliacici.  e  spe- 
cialmente gl'incomparabili  quadretti  dipinti 
da  Asteas  che  ridono  ancora  del  giocondo  sor- 
riso della  commedia  popolare  della  Magna 
Grecia.  Pure  la  concezione  e  le  forme  di  co- 
<leste  pitture  fliaciche  sono  profondamente 
diverse  da  quelle  del  cratere  di  Lipari:  in 
quelle  c'è  di  mezzo,  tra  la  realtà  della  vita 


e  la  sua  espressione  figurata,  la  rappre- 
sentazione teatrale,  anche  nelle  sue  forme 
esteriori:  costumi,  maschere,  scena;  in 
(piesta.  cioè  nella  pittura  del  cratere  di  Li- 
pari, noi  non  sappiamo  se  esista  (juesto  ((  dia- 
framma )).  o  fino  a  qual  juinto  vi  sia.  E 
quantunque  io  non  possa,  ora.  intrattener- 
mi a  lungo  sulle  rappresentazioni  fliaciche, 
credo  necessario  addurre  qualche  confronto, 
che  sceglierò,  appunto,  dallartc  di  Asteas, 
dando  ini  cenno  brevissimo  di  tre  vasi,  due 
dei  quali  devono  considerarsi  come  parodie 
del  mito,  uno  come  caricatura,  per  quan- 
to fliacica,  della  vita  comune  'l'".  Spon- 
tanee e  sincere  nel  disegno,  vivaci  nella 
espressione,  aiulaci  e  forti  nello  spirito 
umoristico,  le  scenette  dipinte  da  codesto 
artefice  italiota  del  secolo  quarto,  possono 
essere  presentate,  e  subito  comprese,  quasi 
senza  alcun  cenno  descrittivo.  Chi  non 
comprende,  pur  dalle  forme  semplici  di 
un'arte  popolare,  che  qui  {pag.  411)  un  not- 
tiuno  amante  —  e  il  sozio  gli  regge  la  torcia 
—  dà  la  scalata  alla  finestra  della  bella?  La 
quale  non  disdegna  e  aspetta  lofferta  delle 
mele  amatorie  e  della  benda  coi  fiocchi. 
Per  ogni  altra  minuta  descrizione,  per  le 
osservazioni  sulla  tecnica,  sui  colori  ed  al- 
tro, questo  luogo:    si  vedano  i  cataloghi. 

E  non  si  può  separare  da  questo  vaso  que- 
st'altro (j)ag.413\  dipinto,  certamente,  dalla 
stessa  mano.  Fermo  rimanendo  il  tema.  Fa- 
zione è.  vorrei  dire,  anticipata  di  qualche 
momento;  non  ancora  la  scala  è  stata  appog- 
giata al  davanzale  della  finestra,  dove  beni- 
gna attende  la  faiu'iulla.  come  la  prima  volta 
tutta  in  ghingheri.  Ma  gli  attori  non  sou 
più  quelli:  da  uomini  sono  stati  promossi 
a  Dei,  con  pochi  tocchi.  L'amante,  che  guar- 
da senilmente  lascivo  alla  dolce  druda,  con 
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quella  spetie  «li  mezzo  imitilo  sulla  testa 
canuta.  —  cariratiira  ridieola  del  regal  dia- 
deina, —  è  di\eiitato.  iiieiiteineno.  Giove;  il 
sozio  è.  si  rapisce,  il  compiacente  messag- 
gero degli  Dei,  Mercurio:  il  pétasos  su 
quella  testa  di  giovine  manigoldo  e  Fenoriue 
<ailuceo  bastano  a  fargli  dare  un  nome  si- 
curo. E  regge  anch'egli  la  torcia  o.  meglio, 
la  lucerna,  tiosì  da  caricatura  Hiacica  della 
\ita  comune,  la  scena  è  diventata  parodia 
mitica:  una  delle  tante  avventure  erotiche 
di  quel  vecchio  matlacchione  che  era  Giove, 
con  grave  scandalo  dei  Padri  della  Chiesa 
cristiana.  L'avventura  con  Alcmene?  Forse, 
ma  non  sappiamo  affermarlo;  ma  se  la 
druda  fosse  Alcmene,  e  se  la  pittura  del  vaso 
derivasse  da  una  commedia  fliacica,  i  fatti 
si  sarebbero,  in  essa,  svolti  in  modo  diverso 
che  neWAiìfitrioue  di  Plauto. 

Ma  sono  di  Asteas  questi  due  vasi?  Per 
il  secondo  tutti  lo  hanno  ammesso;  e  per  il 
primo,  non  tutti,  anzi  pochi,  lo  avevano 
ricouffsciuto,  forse  perché  di  esso  non  era 
stata  mai  data  la  riproduzione  fotografica, 
che  qui  si  dà  per  la  prima  volta.  Ma  certo  di 
Asteas,  perché  da  lui  firmato,  è  il  vaso  sco- 
perto, alcuni  anni  or  sono,  a  Buccino,  l'an- 
tica Volrei,  ed  ora  conservato  nel  Museo 
Teatrale  della  Scala,  a  Milano  {pag.  415). 
Peccato  che  il  vaso  non  sia  tutto  conservato, 
ma  quel  che  rimane  basta,  per  farci  credere 
che  questa  è  veramente  la  più  saporosa,  la 
più  «  napolitana  »  caricatura  o  parodia  mi- 
tica rimastaci  della  antichità.  Ouante  volte 
avevamo  visto,  specialmente  nei  vasi  di- 
pinti, la  più  bella  tra  le  figlie  di  Priamo, 
(]assandra,  chieder  vano  soccorso  al  santo 
Palladio,  al  quale  essa  tenacemente  si  ab- 
braccia per  sottrarsi  alla  concupiscenza  di 
Aiace,  che  già  la  ghermisce  per  farle  oltrag- 


gio. Sempre  lo  stesso  schema,  e  conosce- 
vamo il  mito  così  bene  nella  sua  tradizione 
figurata,  che.  ancor  quando  in  questo  vaso 
i  nomi  non  fossero  scritti  accanto  alle  fi- 
gure, noi  avremmo  ugualmente  compreso 
ciò  che  Asteas  aveva  voluto  rappresentare 
in  modo  originalissimo  e  veramente  suo. 

Olii  le  parti  sono  invertite:  la  ((debole 
flassandra  »,  ora  energica  virago,  non  s'è 
lasciata  sopraffare,  e  dopo  avere  investito 
il  salace  profanatore  con  la  classica  ((  pe- 
data »,  gli  punta  il  ginocchio  sulla  spalla, 
lo  acciuffa  per  la  cresta  dell  elmo,  e  con  la 
mano  destra,  ora  mancante,  o  sta  per  asse- 
stargli un  pugno,  o  gli  scaraventa  uno  sga- 
bello preso  nel  santuario.  L'eroe  abbraccia 
il  Palladio,  e  che  faccia  è  la  sua!  Come  sono 
in  contrasto  con  l'atto  di  estrema  umilia- 
zione la  corazza  di  acciaio  e  il  grande  elmo 
(■ristato....  L'episodio  è,  dunque,  finito  a  pe- 
date; e  la  povera  vecchia  sacerdotessa  fug- 
ge spaventata,  portandosi  via  quel  piccolo 
((  chiavino  »  del  santuario.  E  il  Palladio? 
Come  le  immagini  dei  santi  nelle  visioni 
delle  monache  isteriche,  storce  gli  occhi  e 
ammicca... 

Aveva  il  pittore  del  cratere  di  Lipari  la 
stessa  ((  materia  )>.  per  suscitare  l'eco  delle 
clamorose  risate  del  teatro  dei  Iliaci?  A- 
steas  e  gli  altri  artefici  congeneri  subiscono, 
certo,  l'inqjressione  di  queste  rappresenta- 
zioni sceniche,  e  le  esprimono  nelle  loro  vi- 
vaci pitture:  non  sono,  perciò,  osservatori 
immediati  della  vita.  Ma  la  pittura  del 
cratere  di  Lipari  non  è  fliacica. 
mancando  in  essa  tutti  gli  elenventi  che  dan- 
no carattere  a  codeste  rappresentazioni  fi- 
gurate, e  principalmente  il  costume  e  la  ma- 
schera. Però  l'esame  attento  delle  singolari 
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figurr  siijjgerisce  (iiialchc  considerazione  a 
chi  (Icllanlichilà  classica  voglia  compren- 
dere, insieme.  Io  sjiirito  e  le  forme,  se- 
guendo lt>  due  correnti  parallele  della  let- 
leralnra  e  dellarte  figurala.  Cominciamo 
dairosservare  che  nessun  soggetto  potrehhe 
in  maggior  misura  che  questo,  dipinto  sul 
cratere  di  Lipari,  richiamarci  a  tutto  quello 
insieme  di  notizie  che  gli  scrittori  antichi 
ci  hanno  tramandato  sulla  pesca  del  tonno 
in  Sicilia,  e  sid  poeta  siracusano  Sófrone, 
vissuto  nella  seconda  metà  del  secolo  quinto, 
che  la  celebrò  in  uno  de"  suoi  mimi  più 
famosi,  nel  ((  Pescatore  di  tonni  d.  Thyiino- 
thóras.  che  Eliano  chiama  il  dolce  mimo. 

L" isola  per  tanti  aspetti  eelehratissima 
neHautichità.  era  anche  famosa  per  la  qua- 
si leggendaria  ahijondanza  dei  pesci  e  spe- 
cialmente per  la  pesca  del  tonno '^''.  che 
era  anche  esercitata  in  alcuni  luoghi  della 
Magna  Grecia:  dunque  il  quadretto  del  cra- 
tere di  Lipari,  derivi  esso  da  fabbrica  del- 
ritalia  meridionale,  o  da  altra,  ignota,  del- 
la Sicilia,  ha.  come  si  direbbe.  ((  colore 
locale  )).  Ma  non  credo  possibile  supporre. 
e  tanto  meno  dimostrare,  che  esso  dipenda 
dai  mimi  di  Sófrone,  di  un  secolo  più 
antichi  e.  forse,  di  intonazione  e  di  for- 
me artistiche  diverse.  Certo  è  però  che 
codesti  tipi  di  pescatori  e  di  pescivendoli 
furono  molto  cari  specialmente  ai  poeti 
della  commedia  attica  ((  media  »  e  «  nuova  », 
come  sicuramente  e  largamente  sappiamo 
dalle  preziose  pagine  di  Ateneo,  nelle  quali 
sono  riportati  alcuni  luoghi  bellissimi  di 
poeti  comici  sulle  magagne  dei  pesciven- 
doli'!■".  Diamo,  per  il  primo,  la  parola  ad 
Antifane,  il  quale  ci  dice,  nel  Misopnneros 
(ir.  159  K.),  che  essi  sono  la  peggior  razza 
di    canaglia,    superati    solo    dai    cambiamo- 


nete. Ed  Alesside.  nel  Lrhrtr  (  fr.  126  K.), 
chiama  Aristonico  il  legislatore  più  saggio, 
dopo  Solone,  per  le  sue  leggi  contro  i  pesci- 
\endoli,  fra  le  quali  è  aurea  quella  che  li 
obbliga  a  vendere  stando  sempre  ali  impiedi 
(come  nella  nostra  pittura).  Ma  vedrete, 
soggiunge  il  poeta,  che  presto  saranno  ob- 
bligati a  \endere  stando  sospesi  in  aria,  co- 
me gli  Dei  nelle  ((  macchine  »  del  teatro: 
solo  così  non  potranno  frodare.  E  ancora 
Antifane.  nei  «Giovinetti»  (fr.  166  K.): 
((  Credevo,  finora,  che  le  Gorgoni  fossero  una 
fiaba  ;  ma  quando  vado  al  mercato,  ci  cre- 
do. Perchè  se  guardo  i  pescivendoli,  divento 
subito  di  sasso:  si  che  sono  costretto  a  vol- 
tarmi indietro.  do\endo  parlare  con  essi.  E 
(piando  so  (piel  che  mi  chiedono  di  un  pe- 
scicolo.  m'irrigidisco.  »  Ma  avviciniamoci 
ancora  di  più  alla  scenetta  dipinta  sul  cra- 
tere di  Lipari,  con  questi  versi  di  Alesside 
nello  Apeglaiikómenos  (fr.  16  K.):  ((Se  ve- 
do gli  strateghi  dalle  sopracciglia  aggrottate, 
mi  sento  venir  male;  ma  non  del  tutto  mi 
meraviglio  che,  essendo  essi  le  persone  mag- 
giormente onorate  dalla  città,  si  credano  su- 
periori agli  altri.  Ma  se  vedo  i  jiesciven- 
doli.  che  vadano  in  malora!,  che  ti  guardan 
di  sbieco,  con  le  sopracciglia  contratte  sulla 
fronte,  scoppio...  E  se  chiedi:  ((quanto 
vuoi  di  questi  due  muggini?  »  ((  Dieci  obo- 
li »  ((  E  troppo:  ti  bastano  otto  oboli?  » 
((  Se  ne  compri  uno  solo...  »  ((  Ma  via, 
caro:  prendi  e  non  scherzare.  »  ((  Li  vuoi 
per  dieci  oboli?  Se  no.  vattene.  » 

Tralascio,  per  brevità,  altri  frannnenli 
non  meno  caratteristici:  sono  varianti  dello 
stesso  tema:  diversi  aspetti  di  un  unico  tipo 
darte.  Or  una,  certo,  di  queste  ((  situazioni  » 
doveva  avere  in  mente  l'umile  pittore  del 
vaso.   Se   così  non  credessimo,  il  quadretto 
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(la  lui  dipinto,  in  caricatura,  non  a- 
\rt'lil)t'.  ai  no^itri  ocelli,  alcun  sapore,  non  di- 
rebbe quasi  nulla.  I  due  tipi  —  il  tiranno 
del  mercato  dal  grande  coltellaccio  e  la  sua 
\illinia  —  egli  cercò  di  renderli  a  suo  modo 
con  caratteri  fisici  sui  quali  calcò  la  mano: 
ed  eran  tipi  e  figure  da  lui  più  e  più  volte 
incontrati  ed  osservati  nei  trivii  e  nelle  piaz- 
ze piene  di  sole  e  di  mosche,  dove  «  le  belve 
di  lor  natura  insidiose  >t  (così  un  altro  poeta 
comico.  Difilo,  chiama  i  pescivendoli)  eser- 
cita\ano  il  loro  mestiere,  come  oggi,  gab- 
bando il  prossimo. 

Ma  è  lontano  da  me  il  supporre  che  la 
pittura  del  vaso  dipenda  da  questa  o  da 
quell'altra  commedia;  e  dovremmo  allora 
conchiiidere  che  quella  da  noi  esamiiuUa 
sia  una  ((  scena  di  genere  »  derivata  dalla  vi- 
ta comune  e  volta  in  caricatura,  e  nulla  più. 
Sarebbe,  certo.  la  conclusione  più  priulen- 
te;  ma  siami  permessa  un  ultima  osserva- 
zione. Come  l'arte  figurata,  nell'età  elleni- 
stica, discese  al  nudo  realismo  della  vita 
quotidiana,  all'uomo  piccolo  fra  le  sue  pic- 
cole cose,  così  la  poesia  drammatica  discese 
al  mimo,  riproduzione  immediata  della  vi- 
ta, specialmente  delle  umili  classi  sociali. 
Perciò  gli  attori  del  mimo  si  chiamarono 
hiolo'^ìn.  cioè  riproduttori  della  vita,  ma 
non    senza    sorriso.   n<»n    senza   caricatura.    I 


tipi  di  ((veiulitori  >>  erano  frequenti  nei  mi- 
mi .  come  sapevamo  dai  frammenti,  ed  ora, 
meglio,  da  Kronda:  \cnditori  di  scarpe,  di 
pesci,  di  frutta.  K  sappiamo  anche  che  i 
medesimi  tipi  della  «  nuova  commedia  »  so- 
no anche  quelli  del  mimo,  e  non  senza  re- 
lazioni reciprcxhe.  come  è  stato  giustamente 
supposto  e  dimostrato  da  molti.  Ricordia- 
mo anche  che  gli  attori  dei  mimi  non  por- 
tavano ne  costume  scenico,  uè  maschera, 
come  apprendianu»  non  solo  dalle  fonti  scrit- 
te, ma  dalle  rappresentazioni  figurate  dei 
mijni.  una  delle  ipuili  è  certissima  per  la 
iscrizione  che  designa  le  figure  come  attori 
del  minu)  {niimológoi),  e  ci  dà  anche  il  titolo 
del  mimo  rappresentato.  Sappiamo  anche  co- 
me fossero  ((  truccati  »  gli  attori  del  mimo, 
dalla  fronte  altissinui  e  calva  e  dal  naso 
adunco;  ma  non  lutti  i  tratti  fisiognomici 
corrispondono,  ed  è  sempre  molto  difficile 
distinguere  la  figura  di  un  mimologo  da 
una  caricatura  '^". 

La  scena  di  genere  in  caricatura,  dipinta 
sul  cratere  di  Lipari,  ha  relazioni  col  mi- 
mo? A  me  non  riesce  dimostrarlo,  ma  ciò 
poco  importa:  essa  ci  ha  fatto  sorridere,  ed 
ha,  perciò,  aggiunto  un  filo  di  più  alla  tra- 
ma della  nostra  vita,  e  a  quella,  tajito  rada 
ed  incerta,  della  vita  antica. 

Giulio  Emanl  ele  Rizzo. 


(1)  La  verctii.n  monografia  <li  TH.  PANOFKA.  Parodien 
II.  Knrikiiturcn  iiuj  ìf  erken  der  kliiss.  Kiinsl.  m-Ile  «  Al)- 
liandl.  iler  Bt-rliner  Akaileniie  »,  1851,  lonliene  brevi  il- 
lustrazioni di  pochi  monumenti  figurati  (It-irarlc  indu- 
striale. Ancora  meno  vate  l'articolo  di  E.  (;EBHART, 
Essai  sur  la  peinliire  de  genre  daiis  raiiliquité,  negli  «  Ar- 
chives  des  Missione  scientifiiiues  et  littéraires  d.  T.  V, 
2"  ser.  Paris,  1868.  Né  lip  valore  Mientifico,  né  eccelle 
per  bontà  di  riproduzioni  graliclie.  (IMAMPELEliRY. 
Histoire  de  In  ('.urirntiire  iiiilitiite,  V  édit..  l'ari..  ..  d. 
(ma    18741.    È    i|ue-l„.    .id    u|.'ni    minio.    Inni..,    lil.r.,    d'in- 


sieme, non  privo  di  argute  osservazioni,  e  nel  quale  sono 
raccolti  molti  <■  materiali  ".  (ili  a.'.'enni  dispersi  nelle  va- 
rie storie  delTarte  antica,  e  specialmente  quelli  conte- 
nuti nel  dottissimo  manuale  di  E.  PFLIHL,  Muterei  und 
Zeichniing  der  Grieihen,  Mun.lien.  1923  (  Bd.  I,  p.  310, 
363,  367;  Bd.  IL  p-  527  s.l,  non  possono,  naturalmente, 
considerarsi  come  trattazione  monograli.a  del  soggetto 
interessantissimo.  È  quasi  soverchio  avvertire  che  in 
(|ueslo  articolo  intendo  parlare  soltanto  di  alcune  la- 
ricalure  antiche,  scegliendole  dai  vasi  dipinti,  per  lu- 
meggiare  il   carattere   della   rappresentazione   figurata   del 
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cratere    di    I.ii)ari.    ancora     iiiediln. 

(2l  Le  scarse  loiili  «crilli-  sul  pitlor.'  l'aiison.  vedile 
nel  noti^silI^o  lihro  di  J.  OVKKBKtlK.  Dip  iintiken 
Sihiijqiieltfn  ziir  (ieschichle  d.  hiltl.  Kitnsl  bei  den  (irie- 
cht'ii.  Leipzig,  1K6K.  n.  UlO-llir);  e  neiraltro  di  A.  REI- 
NACIIL  Te.xles  jjrecs  e(  hitins  relalifs  à  l'hisloire  de  In 
peinlitre  imcienne  (  «  Reiui-il  Millel  ».  T.  I),  Paris.  l'>21. 
n.  173-179.  È  strano  che  in  questo  libro  manchi  (|iialsiasi 
accenno  ai  due  luoghi  di  Aristotele  iPoel.  Il  e  l'idil. 
\I1L  T).  7l.  capilali  per  a\ere  un  giu-to  i  oncetto  d  •IParle 
tli    l'ausoii. 

Cil  ROSSBACH.  Aiis  der  Aiwmia.  Berlin.  1K90.  p.  192  s. 
L'assentimento  che  a  queste  ubbie  dà  E.  ROMAGNOLI, 
/.e  ('.ommedie  di  Arislofane  (ediz.  niilanesel,  voi.  1,  p.  15(1. 
n.  1;  e  voi.  Ili,  p.  314,  n.  2.  non  mi  sembra  in  armonia  con 
i"ing;-gno  latino  del  mio  illustre  e  caro  amico.  Il  vero  ca- 
rattere della  perduta  arte  di  Pauson  aveva  lucidamente  in- 
tuito J.  LAN(;E.  Ihimlelìun^  dea  Menxcheii  in  d.  iielt. 
grieih.  Kunsl.  Strassburg,   1899.  p.   ITls. 

(41  Unica  fedele  pubblicazione  d?llo  shyiihos  di  Pisto. 
xenos,  conservalo  nel  Museo  di  Schwerin,  è  quella  fatta 
da  J.  MAYBAUM,  nello  Jiihrhiich  des  deulsth.  archneol. 
Iiisliluls,  \XVI1.  1912.  p.  24  ss.,  tav.  V-Vlll  (ivi  la  pre- 
ced.    bibliogralial. 

I.il  Questi  ire  vasi  sono  .tati  pulddi.ati:  Il  da  A.  FllRT- 
WAENCLER.  in  Sirena  belbi^iana.  Lipsiae,  190(1,  p.  91  s.; 
2i  .la  E.  POTTIER.  (.'«/<//.  dei  Ki.ses  imtiqiie.s  du  Louvre, 
III.  p.  1127:  PI.  157,  G.  61(1;  3)  Museo  Gregoriano.  IL  tav. 
84.  2;   .fr.   HELBIG,  Fiihrer,  1\  n.  571. 

16)  Vedi,  per  far  presto,  l'ottima  esposizione  critica, 
corredata  di  molte  e  belle  illustrazioni,  dei  più  recenti 
studi  sui  vasi  lliacici  e  su  quelli  beotici,  nell'utile  libro 
di  MARGARETE  BIEBER,  Die  Denkmiiler  zum  Theater. 
wesen  im  Alterlum,  Berlin,  1920.  p.  138  ss.  e  p.  153  ss. 

(7l  Se  ne  fece  un  primo  cenno  brevissimo  da  C.  CAVE- 
DONI,  nel  Bulletl.  dell'Islitulo  di  Corrisp.  Archeol.  1864, 
p.  55;  e,  dopo,  da  A.  S.  MURRAY  nel  Journ.  „j  bellen. 
Studies,  VII,  1886.  p.  53.  Il  vaso  fu  da  me  esaminato  nel 
1904;  ma  non  ne  avevo  mai  potuto  ottenere  fotografie. 
Quelle  che  ora  pubblico  le  devo  all'amicizia  di  E.  Gà- 
brici.  Direttore  del  Museo  Nazion.  di  Palermo,  che  qui 
vivamente  ringrazio. 

(8)  Vedi,  per  tali  questioni,  G.  PATRONI.  La  ceramica 
antica  nell'Italia  meridion.  («  Memorie  d.  R.  Accad.  di  Na- 


poli ..  XIX,  18981,  p.  81  ss.  Il  famoso  fiore  campanulato  si 
trova  anche  nei  vasi  di  Ruvo  I  p.  es.  lekylhos  della  Coli. 
Jalta,  n.  15281.  Ma  qui  non  è  il  luogo  di  insistere  su  que- 
sto esame  delle  forme  decorative  e  sulla  attribuzione  al- 
l'una piuttosto  ihe  all'altra  fabbrica:  pnddenii  code-ti  che 
a    me    sembrano   tuttallro    che   risolti. 

I9|  Vaso  proven.  da  Vubi.  ora  a  Berlino.  publ)lic.  dal 
(ìERHARD.  .^i,.ser/e,s.  l  asenbilder,  tav.  113  (da  cui  la 
nostra  figurai;  FURTWAENGLER,  Beschreib.  d.  l  asen- 
sanimi.,  n.  1915.  Per  i  vasi  con  rappresentazioni  di  mestieri 
vedi  O.  J.'VHN,  IJeber  Darstell.  d.  Handuerks  u.  Handel- 
SHwrkehrs  auj  l'usenbildern  I  «Ber.  d.  Sachs.  Gc.  d.  Wiss.n, 
1867);  e  Monum.  dell'Inst.  \1.  tav.  29.  Cfr.  in  generale, 
WALTERS.   Hislory   nj   „nr.   l'c.tti-ry.   II.    p.    I(i9    s-. 

(Idi   PATRONI.   (,/,.   cit..  p.    156   e   158. 

(11)  Non  posso.  <|ui.  occui)arcni  delle  ptirodie  non  flia- 
ciche.  il  cui  esempio  più  insigne,  nell'ambito  della  ce- 
ramografia italiota,  sembra  anche  a  me  la  rappresentazio- 
ne umoristica  della  Doloneiu:  cfr.  H.AUSER  nella  Griech. 
ì  asenmalerei,  tav.  IL  p.  262  ss.,  tav.  110,  4.  Vedi  anche 
il  vaso  della  Cirenaica,  rappres.  l'apoteosi  di  Ercole:  Mo. 
niinienis  grecs,  5,  1876,  p.  25  ss.,  pi.  3  (G.  Perrot). 

(12)  Il  primo  di  questi  tre  vasi  è  quello  del  Hrit.  Mus. 
(Aitai.  ì  ases,  IV.  F,  150  (ivi  preced.  bildiogr.i;  il  secon- 
do è  del  Museo  etrusco  del  Vaticano;  Jahrb.  d.  Archaeol. 
Inst..  I,  1886,  p.  276  (Heydemannl;  BIEBER,  op.  cit., 
p.  140.  Tav.  LXXVI.  eie.  Il  terzo  fu,  per  la  prima  volta, 
pubbl.  da  E.  CABRICI,  in  Ausonia,  V.  1911,  p.  56  ss. 
Tav.  III.  Vedi  R.  ZAHN.  nella  Griech.  ì  asenmalerei, 
III.  p.  178  ss.,  dove  si  possono  seguire  tutte  le  questioni 
relative  ai  tre  vasi  da  me  qui  ripubblicati  soltanto  per 
motivi    dì    confronto. 

(13)  Per  le  fonti,  cfr.  HOLM.  Gesch.  Siciliens  in  Alter- 
lum,  Leipzig.  1870:  voi.  I,  p.  237.  Tralascio,  intenzional- 
mente,   ogni    altra    citazione    o    discussione. 

(14)  .\THEN.  Deipnosoph.  VI.  224-227  o.  Seguo  la 
ediz.  dei  poeti  comici  di  TU.  KOCK.  Cotnicorum  atticor. 
fragmenta  (Lipsiae.  1880-1888).  Voi.  IL  indicando,  fra 
parentesi,  il  numero  del  franmieiito  parafrasato  o  tra- 
dotto. 

(15)  Per  le  figure  relative  al  mimo,  vedi  BIEBER,  op. 
cit.,  p.  175  ss.  Gli  attori  del  mimo  Hecyra,  riprodotti  nel 
bassorilievo  di  una  lucerna  del  Museo  Nazionale  di  Ate- 
ne: .4then.Milteil.XX\ì,  1901,  p.  1  ss.,  tav.  I  (Watzinger). 


Il   TixHio  i)i:i.  L\ii;i;\N(>  -  i\.  woin.  i,K(;m  scommii 

I.    Din  Mi.    \  Kl  Ili. 

(    111'    il    \.//ii    ili    ii|M)rti-    11-    r<lii|iiir    in    cu-  -«rolci   tiiolln   ;i\  ;ili/;il(i.     \    li|itu\;i   ili    Ulli'   d.l- 

-Idiiir    I  .  ((//s(7///(|  uij    .lilci(i<  Tiili-    |Mf    ll-i    |)t>>-  Ij/i<iiir    -la     il    lilllu    rlir    i     -.  i'^;:cl  I  i    ilinii  i-i;ni 

iani  lii—c  in  aniici)  a>-ai  [lii'i  dilln-o  <li  i|iiaii-  liirono    nmlln   a|i|(ti//.ati    in    (|ii<-ln    |)iii<i<lci 

le;  -i   |Mi"a  riiilc  rr.   In  |ii<i\  ctil  .1  i.Ti.  i   riiimi'-  cunliiniaiitlo  ail  i-i-lft<-  |MT-inii  in  aniliifnli 

n.-i  ritruxarnrnli  (li  -iniili  ra--rllinr  -ulln  ^li  -incilicalanKiili-    cri-liani.    rotnc     mi     Maii- 

allari    d.llc    x.riiiic    iia-iiiclic  '  ' '.    l.d    -luriru  -nl.ip   ili   (.i>>lantina   -nlla   \  ia    Niinnrilana.    V. 

Iii/anlinii    Su/diniiiu    rilitiMr    an/.i    un    iii-  nkIiihIo  tnixan-  nn   li|>ii  (linla;;liii  in  a\urii> 

riii-u    i|ii-i(ili(i    -\i)llii-i    in    -na    |prr-rn/a.    a  iln-  -i  a\\irini   al   nn-liu.   non   rirunrn-i.  i<>- 

<  i>-lanlini.|M)li.   uri    i;'>o.    lì  ici.-l  rnrnilo-i   lina  nir    la    il    f.ii-ar.    alla    |ii>-i(lr   ili    Huliliin   dir 

iliir-a   in  niiKir  ili   lina   inarliir.   -i  -inpri   -ni-  lia    riliivi    iiKilln    acmiliiali  '  ' '.    ma    |iiiiltii-li) 

In    la    iiiriiMi    ili    mi    iiialorio    M>llciram-n    la  al    nolo   ilillicu    |>ri\alu    ilii    Simmaclii    i-   ili'i 

luinlia  ili   mia  ilia(()m->a  ilidla  xlla  mariiln-  Mrumaclii  '  ''. 

ni.in.i.     \|piiiala.    -i    |ii(li-    \iilrir   rlii'.    ha    la  (finva   riinrilaii'   ilii-   ili    i|iir-li'    |)i--iili    ru- 

-n  |i|M||rl|j  II-    Inminc.    rrami    iiini|irr-r    ilm'  lomlf  rmi   -<);i;zilli   rlniii.   vr   ni-  (|iialilir  al- 

-laliilr  arenili  r   ila    |iri>lmni   iiintrninli   una  Ini    r-rmiiiu  "'.    l   na    i-rri/.ii(ni'    ili    Hlnjiinni 

|iai'lr    iliilr    lini  li    ilii    niarliri    Si-lia-lrni '-'.  I  (  !.  ,| .  I ...  \.  (i)  |iatla  di  mi  lalr    li.   Hir\rmi> 

Il    li-iiiii  d<l    Sanila    Samluiiim   ripiii|irrn-  rlir    Ir^ù    al     lriii(iiii    di      \|ii)lli(    i'  |iiii:illaii-- 

di'   un    i  raniiniiilii   di    -ralida    ruliinda   inn    li-  mcniliranarro-  ii|iiri'ii  li-  rlnnri-  n    (  riui'  ilil- 

;:ma/iiini   liaciliirln-    ( /«/ì;.    /_'/)''.   l   n  j:ni|i-  lirii    r    mia    n    |>i\iilrm    rliiin-am.    'i    I)mii|m' 

|ii>    di    lanriiillilli    \i-lili    di    Iniiira    -iiirinla  iii-u    di    (|iii-li    uliìiiIIì    in    Inuiilii    di    riillu    i- 

-i    a\\ianu    alla    ilaii/a.    1   mi    di    r->i    ajiila    il  a--ai  anliro.   I   na  |)i>-idr  rlilirnra  drl   II  ii  III 

iMii iiiiiiiiiii.    mi    allrii    inizia    j:ià    il    |)a--ii   in-  -iridn   loii    -ci-m-   drl    lirlu    iruiam»   ì-   rirl    li'- 

niiirii.   Ili  -rii|m  -aiii.  di  i|m-la  a/imir  -ini-  -nm   drlla    rliii-a    di    .^an    \  illiin-    in    \anliMi 

Ina    rxidiiilr    i|iiaiiili>    -i    i.--it\i.    a    -ini-lra.  (|irii\.   Krii.ina)''.    \  lliii  ri--lii  di  |ii>>iili-  drl- 

iiii   allid   ianriiillii  rlir  allin;/r  aiiiiia.   u  xiim  In   -li--n   li'iii|i<i  ruii   liiiiirr   di    Mi'iiadi   r   ind- 

da    mi    rànlaiii    lui-i-    |Mr    cnmiiirn-    la    lilia-  1'  \  iil  ii|iiariiini    di    Mimaiii '"'.    IMii    viciiir    al 

y.iiim-    tilnalr.  li|iii  drl   nu-liu  i->rm|dari-  .-uno  Ir  |)i->idi  did 

liiiUi^liu   Ila    |mi  a   1  allinali/za  ■•  dil   ir-lii  Mii-ru     iiià     irii|irrialr     di      \  irniia '"'.     (Iella 

(in  ri-|Miiidc   al    midiocrr   di-r^nu   dilli-    liuai-  cai  Inlralc    di     Scii-''"'    e    del    Ziilirini^crmii- 

irtlc.     \mlir  ^li    ii\iili   allimali    m  Hi. ilo   -n-  miiiii  di   Karl-ni  lir  '  " '.   Ma  la  laltma  di  (|iic- 

(iiiiiirc   -limi   di    lallma    limiila.    l'ciriu   -ani  -li  riliivi.  |iiii  del   \    rlir  d(d   \  I   -ccidii.  cunu' 

di  II  a\  \  i-ii  di  alli  iliiiin-  iiiii-lii  a\  uiiii  al    l\  Mincldic    lalmio.    rirunla    la    -l.iliiaria    (lidia 
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e.streina  decadenza  roniaiia.  mentre  nel  no- 
stro, anche  se  non  raflinato.  vi  è  ancora  nna 
compostezza,  qnale  può  tuttavìa  riscontrarsi 
nella  scultura  del  periodo  costantiniano  "-'. 
A  ciò  si  potrebbero  aggiungere  altre  consi- 
derazioni circa  il  modo  di  trattare  la  capel- 
latura e  le  pieghe  degli  abiti  che  è  diverso 
della  sommarietà  che  si  riscontra,  ad  es.. 
nella  pisside  di  Karlsruhe.  circa  il  modo 
di  segnare  l'occhio  ancora  non  troppo  dila- 
tato ed  innaturale,  e  circa  il  senso  mistico  di 


lutto  il  soggetto  clw  non  ha  un  asscduto  va- 
lore ornamentale,  come  awerrà  in  seguito 
e  come  è  ben  manifesto  nella  citata  pisside 
di  Karisrnlie. 

Imece  un  coperchio  di  cassetlina  che  ap- 
partiene al  VI  secolo,  è  quello  il  cui  resto 
con  la  scena  della  guarigione  del  cieco  si 
trovò  pure  nel  tesoro  del  Sancta  Sancto- 
rum''*'.  {  jxt'f!,.  420).  Su  di  uno  sfondo  archi- 
tettonico con  un  archivolto  appena  delinea- 
to, il  Signore,  in  asjietto  giovanile,  si  avvi- 
cina al  fanciullo  cieco  toccandogli  Tocchio 
destro.  Ed  il  piccolo  infelice,  che  si  avanza- 
va reggendosi  a  un  bastone,  fa  un  molo  di 
sorpresa  accorgendosi  che  l'occhio  sinistro 
gli  si  apre  alla  luce  del  mondo.  Dietro,  un 
vecchio  barbato  che  con  la  mano  velata 
regge  ini  codcx  "^',  ha  pur  lui  un  moto  di 
viva  sorpresa. 

(^)uesto  soggetto  i)er  la  sua  alta  signifi- 
cazione, giacché  vi  si  vedeva  non  soltanto 
un  segno  della  potenza  taumaturgica  del 
Cristo,  ma  pure  il  sindiolo  della  dignità  di 
lui  come  apportatore  di  luce  sulla  Terra ''^''. 
venne  più  volte  ripetuto  negli  avorii.  Si 
veda  in  proposito  la  serie  riprotlotta  dal 
Garrucci  '^'''.  Ma  io  credo  che  per  fattura 
ed  anche  per  composizione  questo  rilievo 
lateranense  eccella   fra   tutti   gli   altri. 

La  pisside  di  Pesaro""'  ha  figure  massic- 
cie oltre  all'essere  di  composizione  schema- 
tica. Su  per  giù  le  altre  pissidi  hanno  lo 
stesso  carattere.  Nella  lipsanoteca  brescia- 
na '^'''  la  bellezza  delle  figure  è  straordina- 
ria. Però  gli  attori  si  riducono  a  due:  (tristo 
e  il  cieco.  Più  vicina  alla  conqtosizione  del 
nostro  frammento  è  una  formella  eburnea 
della  cattedra  di  Massimiano  a  Ravenna  'l^'. 
Vediamo  in  essa  i  tre  personaggi  cui  si  ag- 
giunge un  quarto:   è  un  povero  storpio  che 
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si  appofigia  ad  una  slainpella.  Però  rai)|)iat- 
tiiiKMilo  tlel  rilievo,  la  iicrvosilà  dei  paiiiieg- 
gi  V  un  decorativismo  prevalente,  alloiita- 
iiaiio  la  formella  della  cattedra  ravennate 
dalla  .solidità  del  nostro  avorio  ove,  ad  un 
rilievo  profondo  e  tondegfiiante.  si  unisce 
una  severa  modellatura,  un  semplice  e  na- 
turale fluire  di  pieghe,  un  magnifico  aggrup- 
pamento di  corpi  che  non  si  c(uifondono, 
ma  restano  hene  individuati  nello  spazio. 

Se  non  si  vedesse  che  è  più  lardo  (  riga- 
ture parallele  nelle  capigliature  —  una  mi- 
nore ampiezza  nel  panneggiare  —  la  tenuità 
del  partito  architettonico  dello  sfondo)  ver- 
rehhe  \()glia  di  confrontare  il  nostro  avorio 
con  laltro  della  (irocefissionc  e  Resurrezio- 


ne, esistente   nel  Museo   Britannico,   che   è 
forse  della  metà  del  V  secolo  '-"'. 

Ma  un  confronto  [liù  l'onvincente  è  of- 
ferto, a  mio  parere,  dall'avorio  Barherini, 
(»ra  al  Louvre  '^^*,  dove  la  drammaticità  del- 
la comj)osizione  in  cui  si  nota  la  stessa  hra- 
\ura  nel  sovrapporre  i  personaggi,  il  pan- 
neggiare e  persiiu)  alcuni  particolari  come  le 
rigature  dei  capelli,  la  fattura  delle  mani 
(vi  è  lui  personaggio  che  fa  un  moto  di  sor- 
presa somigliante  a  quello  del  vegliardo),  la 
fattura  dei  piedi  calzati  di  sandali,  la  mo- 
dellatura dei  piani  facciali  (si  confronti  con 
rimperalore  al  centro),  sono  caratteristiche 
in  lutto  simili  a  ipielle  che  si  riscontrano 
nel  nostro  avorio. 
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Ed  ora  (loinamliaiiiuci  a  quale  scuola  ar- 
tistica debba  esso  attribuirsi  e  a  quale  data. 

Io  nou  mi  soHo  prouuuziato  sulla  prove- 
uienza  del  rilievo  bacchico,  giacche  di  ugua- 
li lavori  la  produzione  doveva  essere  so- 
vrabbondante così  ad  Alessandria,  come  a 
Roma.  Invece  la  constatazione  della  fratel- 
lanza del  nostro  avorio  con  quello  Barbe- 
rini, cui  si  potrebbe  aggiungere  Taltro  del 
pulpito  di  Aquisgrana  '^'^\  rimette  sul  tap- 
I)eto  la  questione  della  cronologia  e  della 
provenienza  di  questo  gruppo.  L'opinione 
più  accetta  relativamente  alla  identifica- 
zif)ne  dell'imperatore  figurato  sull'avorio 
Barberini,  è  che  sia  Giustiniano  I  '^^'.  Si 
tratterebbe  perciò  di  un  lavoro  della  prima 
metà  del  VI  secolo. 

Orbene,  se  riuniamo  l'avorio  Barberini 
con  la  placca  di  Aquisgrana  ove  si  vede  un 
Genio  di  tipo  prettamente  alessandrino,  ed 
anche,  malgrado  le  sottilizzazioni  di  Strzy- 


gowski,  con  laltro  a\orio  del  Louvre  raffi- 
gurante San  Marco  fra  i  patriarchi  succes- 
sori'^*',  ci  persuadiamo  che  tutta  questa  se- 
rie, cui  aggiungiamo  il  nostro,  deve  appar- 
tenere alla  scuola  di  Alessandria'-^'. 

Dopo  questi  due  frammenti  più  antichi, 
il  tesoro  del  Sancta  Sanctoruni  ci  ha  reso  una 
cassettina  d'avorio  rettangolare  a  coperchio 
poligonale  munita  di  cerniere  metalliche  do- 
rate e  fregiata  di  figurelte  animalesche  e  flo- 
j.pali'261  È  deliziosa  nella  sua  semplicità  e 
nelle  sue  proporzioni.  L'origine  ne  è  ben 
chiara,  giacche  l'oggetto  può  ricollegarsi  ad 
altri  numerosi  esemplari  di  fattura  orien- 
tale ipag.  422). 

Il  tipo  degli  uccelletti  che  si  affrontano 
suirall)ero  della  vita,  il  pavone  con  la  coda 
a  raggiera  schematizzato  di  fronte  (  così  co- 
me lo  vediamo,  in  derivato,  nel  centro  dei 
plutei  dell'età  dei  Partecipazi  a  Venezia)'-^' 
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I  il  nidiiriii   liiNiirì   ;it;ilii   drl    \-\lll    >C(((l(i   -.ol-  poi    \  >■    tir    mmik    uri    Mii-rii   ili    Miiii;iru   i-ii    in 

li)|Mi^li    iilli-     iiillii>ri/i-    -;i~-;iiiiili.     Ma    i|nali'  \atii-    allri-    riillr/iurii    '-'.    jdiiclir    la    idnilii- 

ilii    \ari    riiitri    ar.ilii    pri)ilii>>r    il    iiii-lrn    <■-  ziuiii-  ili(\i'llr  r>~rrr  udii  <'>i;:iia. 

xTiiplari- .'  In    ronriii-iinn'.    io    rili'n<:i>    ([ilota    la-^rl- 

lii   rn-ilu   riii-    nuli    >i    |n)->a    i'>itarr    ìì<-I    ri-  lina    un     hiMirn    araliii-^iriilo    ilcll  \l    o    \ll 

(■uiiii-riTr     la     |irii\  riiii'ii/,a     -iriliana.    arci-n-  miuIu.  Iuim'  pili  ijill  \l   data  la  >lili/./.a/.iiiiii* 

naia,    appina    ili    >liij:j:ila    dal    (i^i^ar.     \    ri-  parlicidair   drl    pa\ •  r   la    linraiilà   di   liil- 

pi'iiva    pitlrri    l'ilarr    un    ndanrllii    di    turiiia  In    I  nriialu   dir    uri    M-ndi    pili    lardi    di\rrrà 

ipia>i     idriilira.    drl     >fc.     \l-\ll.     iirila     rar-  a->ai    piii   rninpIr^Mi  '    ''. 

rulla    Sarrr    drl    Milani    di    Hnlinu '-"'.    I',>^u  Al  Irxirii  drl  Salirla  Sanlurnni  ap|iarliriic 

lia    jiiirr    1(1    >lr>M)   ^riirrr    di    drrura/.ionr    di-  aiirlir  lina  M'nipiirr  Miilula   ridi(piaria   lumia 

pinta    -'"    r     parrainrnir     iiiinrtiuiala     d   uru.  in    aNurio.    lavorala    al    liirniii    ni    urnata    di 

ma   r   pili   complr-^a   \rdriiilo\i^i   anriir   mia  alniiir    rutrilinr    r    di    frt'f;rlli    in    forma    di 

(ialina    di    -nuiialurr.     i'iirr    Ir    \rr^lirllr    ina-  i  iiurr     i  puf^.      121].     Sul    ru|)rrrliio     Mino     tre 

-lirllair    dir    -rrnduiiu    dal    ruprrdiiu    iirlla  ^rii  ppi  di  Irl Irrr  aralir  di  >rril tura  riifira  rlir 

parie   pu-lrri(nc.   ri-p(niiluiiu  ad   un    lipu   co-  il    l.aiirr   >pirj;a  :    ci  lilla    la    pulni/.a    apjiar- 

miiiir    in    ipir-'li    la\ui'i    aralio-^irnli  :    r    roiiir  linir    ad     \llali>i.    tra>r    dir    >i    ritrosa    >iillr 

lei   pili   rrrrnli  cMinpi.   pulrrjdir  citai-i  mmirlr    aiiicr    drjili    (hnmiadi    di    DamaMo 

il   rolanrllo   del    iiin-ro   d(  Ila    Capprlla    l'ala-  uri   mi-.    \  III.  (,»ilr>to  iMinpIarr  -i   tU-w   per- 


lina   di    l'alrriiK 


■i('.  riirnrrr  un   lavoro  aral.u  l'urM'  drlTN  III- 


\i      roiiliunli      dianzi       rilali       a;i;zin  iijirru  l\    m'c.   ma    larriu   iiolarr  rlir   \r   ne  sono   dì 

ipnllu   di    IMI  altra    ra--'rlliiia    piirr    ~iriliana.  lumia    Mimi^lianlr    e    di    pru\  riiien/,a    binila 

dilla    -I  cuiida    meta    i\r\    MI    ^cndu.   r-i>lrnlr  allrildiili   ila^li    >liidiu>i   al   srrulo   \  o  \l  "  ". 


mi    K.    Irirdridi    MiiMiim   di    H.rlinu'i'.    1, 


.Srii/a    sicura    nula    rioiiido;:ira.    iirminriio 
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:l  \l(>l,\-i{l  ]  l(.>l  I  MlKl  DWllKKI  t  AM- 
POLLA 1)1  ClìISTALLO  SLKKIIIIULK  I  ON 
CUARMTLRE  MFTAI.LKHL  l,lii(  (.nsart, 
(SEC.    VIIMXM. 


approssimativa  è  un  terzo  cofanetto  del 
Salirla  Sanotoruin  '*''.  Di  forma  allungata, 
è  lavorato  in  legno  parzialmente  rivestilo 
davorio,  cioè  ai  due  estremi  arrotondati,  e 
sul  coperchio.  Questo  è  inserito  in  un  orlo 
di  legno  nero,  credo  citano,  e  le  guarniture 
sono  di  rame  argentato.  Le  maniglie,  i  ma- 
stietti  e  le  serrature  appartengono  all'opera 
originaria   (pag.  423). 

Anche  il  Grisar  non  sa  decidersi  per  le- 
poca  di  questo  la^  oro  che  a  me  semljra. 
a  un  primo  giudizio,  un'opera  del  XII  o 
XIII  seccdo.  italiana,  fors'anehe  romana  per- 
ché non  si  sarchile  fatta  \enir  da  fnctri  uno- 
pera  simile,  più  di  necessità  che  di  lusso'"''. 

Alla  serie  degli  oggetti  in  avorio  fa  d'uo- 
po aggiungere  la  cassettina  «  alla  certosina  » 
del  tesoro  di  San  (Giovanni  in  Laterano '■*"'. 
Forse  conteneva  le  reliquie  dei  Santi  Mar- 


rclliiio  e  Pietro  (/<(/^'.  /l'.7|.  È  di  forma  ret- 
tangolare ed  ha  il  solito  coperchio  a  gradoni. 
Il  monogramma  costantiniano  sul  vertice  fu 
agginnto  più  tardi.  Osserva  il  De  Nicola  che 
tpu'sto  cofanetto  è  sfuggito  alla  classifica- 
zione dello  Schlosser  che  a\rehhe  tro\ato 
in  esso  il  compagno,  sia  {)nrc  d'intaglio  più 
rozzo,  del  cofanetto  già  jiosseduto  da  fllaii- 
dia  de'  Medici  (Museo  di  Vienna)"*".  Altro 
cofanetto  simile,  ma  più  piccolo  e  frammen- 
tario, si  lro\a.  secondo  il  De  \icola.  nel  te- 
soro della  chiesa  di  San  Marco  in  Roma. 
Il  nostro  cofanetto  profano  che  ha  il  griip- 
jio  di  dama  e  ca\aliere  ripelulo  ^ino  alla 
sazietà,  ha  però  mollo  spirilo  gotico  tre- 
centesco ' ''".  Lo  si  do\  rà  ritenere  un'opera 
d'imitazione  non  posteriore  agli  inizi  del 
sec.  XV   '^»'. 

La  serie  dei  legni  scolpiti  piuj  incomin- 
ciare col  magnifico  scrigno  del  tempo  di 
Leone  III  (795-816)  che  per  tanti  secoli  ha 
custodito,  sotto  1  altare,  le  reliquie  dellora- 
lorio  Sancta  Sanctoruni  '^".  Anzi  può  dirsi 
che  l'oratorio  medesimo  ahhia  rice\ulo  il 
suo  titolo  dalla  iscrizione  che  fu  ap- 
plicata posteriormente,  su  questo  cassone 
{l>nfr..l26). 

E  desso  un  esemplare  assolutamente  uni- 
co, non  essendoci  pervenuto  da  epoca  così 
remota  alcun  altro  lavoro  del  genere.  Il  le- 
gno in  cui  fu  scolpito,  è  cipresso'^"'.  I  due 
ordini  di  sportelli  che  si  veggono  sulla  fronte 
sono  separati  da  cornici  intagliate  secondo 
un  moli\o  setnpiicissimo  a  linea  spezzata  che 
si  ripete  nella  hase.  nel  sommo  e  attorno  ai 
riquadri  delle  imposte.  E  un  ornato  che  può 
rivedersi  in  qualche  pluteo  harliarico.  E  bar- 
harici  son  pure  i  dischi  mediani  a  circoli 
concentrici,  barbarici  sopratutto  i  cerchiel- 
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lini  forali  die  ornano  le  linfjuctte  delle  ser-  Nella  faseia  del  fregio  snperiore  è  inciso: 

ratnre  e  le  piaistrine  tonde  per  le  quali  i  car-  LEO   INDIGNVS    /   TEKTivs    EPiscopvs   /   dei 

dini    in    ferro   aderiscono   agli    sportelli.    \  i  famvlvs       fecit.  La  iscrizione  è  interrotta 

sono  defili  anelli   per  facilitarne   l'apertura.  nel   mezzo   dalla   cavità   rettangolare   con   la 

e  vi  è  pnre  un  quinto  anello  che  serviva  per  tavoletta  dei  tenq)i  di   Innocenzo  III  in  cui 

fare  scorrere  in  fuori   (ulto  lo  stipo.  è  scritto:  SCA  sco  RV.  Ma,  dice  il  Grisar,  vi 
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LO  SCRIGNO  DI  LEONE  III  CONTENENTE  IL  TESORO  DEL 
SANCTA  SANCTORl  M  .  LAVORO  IN  LEGNO  DI  CIPRESSO 
DEL   I.\   SECOLO    (rfo(  Crisar). 


è  mi  a\aiizo  della  cavità  primitiva  attorno 
al  margine  della  tavoletta  più  recente;  e 
vi  son  pure  tracce  di  chiodi,  che  dimostrano 
esservi  stata  in  origine  un'altra  scritta. 

Dopo  questo  esemplare  magnifico,  anno- 
veriamo, fra  i  legni  scolpiti  del  tesoro  del 
Santa  Sanctorum.  una  capsella,  forse  di  ce- 
dro, tagliata  in  forma  di  croce  greca '^-^ 
ij>ag.  427).  Ha  pur  essa  dei  circoli  con  punto 
centrale  incisi  lungo  gli  orli;  di  assai  più 
grandi  ve  ne  sono  di  una  sporgenza  ton- 
deggiante degli  angoli.  Altri  stanno  sul  ri- 
salto alla  base  che  serve  per  fare  scorrere 
il   coperchio,    e   nel   mezzo.    Grandeggiano 


sulla  fronte  alcune  lettere  greche  di- 
sposte a  croce  e  che  dehhono  interpretarsi 
•l)  (JU  C.  ZLUH  cioè  ((luce»  e  ((vita»,  es- 
sendoN  i  Voniicron  in  comune.  Il  (^risar  per- 
ciò ha  creduto  che  si  tratti  di  una  cap- 
sella destinata  a  contenere,  almeno  in  un 
primo  momento,  il  viatico  per  glinfermi, 
giacche  le  parole  luce  e  vita  assai  hene  si 
riferiscono  al  Sacramento,  sebbene  come 
segno  di  salute  in  generale  possano  anche 
stare  con  reliquie.  Non  ritiene  il  Grisar  di 
poter  determinare  un'epoca  precisa  di  que- 
sta capsella.  giacche  non  glie  ne  offrono  ar- 
gomento sufficiente  uè  Tornato  di  circoletti, 
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TESORO   DEL  SANCTA  SANCTORl'M:    FONDO   DI   CASSETTINA   CON   IMMVGIM 
DIIMNTI    DEULI    APOSTOLI    PIETRO   E   PAOLO.   SEC.   IX?    {da'.    Cruori. 


uè  ì'uM)  (Ielle  lettere  ^i;reelie  maiuseole  elie  si 
iiiaiitemie  invariato  per  liiiifio  periodo  di 
tempo.  Pur  tuttavia  credo  che  non  si  vada 
troppo  lontano  dal  vero,  attribuendo  log- 
fietto  a  un  periodo  fra  il  IX  e  il  X  secolo, 
rilevando  in  esso  quell'ornato  in  [)arte  har- 
liarico  che  si  riscontra  in  opere  di  scultura 
della  seconda  età  ]>izantina  '^^'. 

Un'altra  cassettina  di  legno  di  cedro,  così 
chiara  che  sembra  fatta  oggi,  ha  nel  coper- 
chio il  rilievo  di  due  archetti  congiunti  ad 
una  lancia  '^^'.  Più  interessante  e  una  ter- 
za cassetta  di  cedro  che  ha  nel  fondo  l'in- 
taglio di  un  leone  stilizzato.  Essa  conteneva 
una  pergamena  di  rara  importanza  storica. 
allusi\a  al  viaggio  di  Leone  IX  in  Germania 
nell'ottobre  del   1052   '^'". 

In  quella  occasione  gli  astuti  monaci  del 
Sant'Emmerano  di  Ralisbona  posero  sotto  gli 
occhi  del  papa  dei  pretesi  titoli  autenticato- 
rii  di  alcune  reliquie  di  San  Dionigi  l'Areo- 
pagita  *^"'  che  sarebbero  state  furate  al  ce- 


lebre monastero  parigino  di  Saint  Denis  nel 
IX  secolo  e  trasportate  a  quello  tedesco. 

Leone  IX  cadde  nel  tranello  e.  come  dice 
il  cronista  Ekkeardo  (Chron.  Univ.  ad  a. 
1032,  Moti.  G.  H.  S.  S.  6,  p.  196).  ((  reliquias 
beati  Dionysii  martyris.  de  quibus  din  dubi- 
tatum  est.  an  ibi  haberentur,  praesentibus 
Parisioruni  legatis  perspexit  ibitpu-  teneri 
probavit  ».  Giubilanti,  i  monaci  regalarono 
al  papa  un  franunento  di  reliquie  per  tener- 
lo nel  Saiicta  Sanctorum.  aggiungendovi  la 
suddetta  pergamena  e.  senza  didibio,  la  sua 
custodia.  Il  Pontefice,  nella  sua  santa  inge- 
nuità, non  volle  esser  da  meno  e  regalò  al 
monastero  molte  reliquie  portate  da  Roma. 
E  queste,  se  pure  con  nomi  meno  illu- 
stri, vi  è  motivo  di  credere  che  fossero  vere. 

Fra  i  legni  dipinti  del  Sancta  Sanctorum 
hanno  il  primo  posto  due  tavolette  di  legno 
duro,  a  dittico,  che  sopra  un  fondo  aureo 
recano,  in  pitture  alquanto  deteriorate,  due 
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hiisti  faciliiifiitt'  rictiiioscihili  |mt  (infili  dei         con   altri   cst'iiipì   riprodotti   in   mosaici  e  in 


Santi    Pietro    e    Paolo '^»'    {pag.    42H). 

(^)iicsti  Apostoli  sono  senza  niniho  e  ve- 
stono la  tunica  con  il  pallio  sacro.  Per  quan- 
to il  catalogo  del  tempo  di  Leone  X  chiami 
(jueste  figure  ((  vetustissimae  »  (i  più  anli- 
clii  iii\fntarii  però  ne  tacciono),  il  tipo  dei- 
I  aldto  ci  riporta  ad  un  periodo  fra  il  \  Il  e 
il    IX    secolo,    poiché    è    facile    confrontarlo 


pitture  "'^'.  Credo  che  una  precisazione  mag- 
giore potrebbe  esser  fatta,  giacché  lo  stile 
delle  figure  si  avvicina  a  quello  delle  due  te- 
ste di  Apostoli  superstiti  dalla  distrutta  ab- 
side lateranense  del  triclinio  di  Leone  III 
ed  ora  conservate  nella  Biblioteca  Vaticana, 
jiresso  il  (iabinett(»  delle  pitture  antiche.  Per- 
ciò proporrei   una  data  oscillante  fra  il  \II 
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MUSEO  CRISTIANO  DEL  VATICANO,,  TESORO  DEL  SANCTA 
SANCTOHUM:  RELIQUIARIO  DI  LEGNO  DIPINTO,  ARTE  BI. 
ZANTINA    DEL   SEC.   XI    -    SAN    GIOVANNI    CRISOSTOMO. 


e  la  ])riiiia  inda  «lei  IX  secolo  *^'". 

Virile  ora  un  <li|Miito  fli  una  vera  iinpor- 
lanza.  Sul  fondo  di  una  cassetla  in  legno 
(onleuenle  reli(jiiie  jiale.-^tiuensi.  delle  j»ie- 
Ire  eioè  raccolte  nei  luoghi  santi  '''',  un  rozzo 
decoratore  orientale  effigiò  alcune  scene  della 
corrente  iconografia:  la  Natività,  il  Batte- 
simo del  Signore,  la  Crocefissione.  le  Marie  al 
Sepolcro  e  rAscensionc  (/w^'.  129).  Partico- 
larmente interessante  quella  del  Santo  Se[)ol- 
cro  poiché  rappresenta  con  chiarezza  la  sua 
forma  primitiva.  Sotto  un  edificio  a  cufìola 
(  tholus)  perforato  da  finestre  basse  con  arco 
tondo  a  tutto  sesto,  e  sormontato  dalla  croce, 
si  scorge  un  tegurio  esagonale  chiuso  da 
transenne  e  coperto  da  un  tetto  a  punta  ''-'. 
Davanti  a  questo  tegurio  che  ricopriva  il 
Santo  Sepolcro,  è  il  quadrato  bislungo  di  un 
altare,  cui.  secondo  Adamniano  (  sec.  VII), 
serviva  di  mensa  una  pietra  che  si  credeva 
la  stessa  adoperata  per  chiudere  il  Sepolcro 
del  Cristo  '^^'.  E  l'altare  bene  spicca  nella 
pittura,  giacché  è  fregiato  della  solita  croce 
centrale  e  delle  quattro  «  gammadiae  »  agli 
angoli. 

La  scena  deirAseensione  ripete  quella  no- 
tissima del  codice  Siriaco  della  Laurenziana. 
(!osì  quella  della   Crocefissione. 

L'esterno  della  cassetta  mostra  entro  una 
((  mandorla  ))  una  croce  che  sorge  su  di  una 
collina  e  due  segmenti  incrociantisi,  i  quali 
debbono  essere  la  lancia  e  la  canna  della  spu- 
gna. Vicino  alla  croce  sono  scritte  FA  e  1  ìì; 
e,  sopra,  la  sigla  IC  XC. 

Il  Grisar  dette  forse  un'antichità  troppo 
alta  a  questa  cassettina.  assegnandola  al  se- 
colo IX.  La  fattura  grossolana  non  indica 
che  la  produzione  di  bottega.  Le  iconografie 
si  tramandano  per  secoli.  Un  terminiis  aule 
([iicm  non  potrebbe,  a  mit)  parere,  esser  dato 
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altro  che  dalla  forma  del  Santo  Sepolcro  in- 
quantochè  sono  noti  i  trauiutanienti  fallivi 
specie  neirXI  e  XII  secolo  '^^'.  Quindi  sarei 
incline  a  seguire  la  idea  del  Lauer.  confer- 
mata dal  Diehl,  e  ad  attribuire  questo  la- 
Noro  al  X.  o  alla  prima  metà  dell'XI  secolo. 
Al  tesoro  del  Sancta  Sanctorum  apparten- 
gono pure  due  scatole  di  legno  dipinto  cir- 
colari e  a  coperchio  conico,  analoghe  a  certe 
altre  pissidi  nietalliche  servile  nel  Medio  Evo 
[xr  la  custodia  delle  Specie  Flucarisliche '''^' 
{ [xig.  433).  Le  nostre  sono  colorite  vivace- 
mente in  rosso  e  verde  ed  hanno  motivi  di 
decorazione  mollo  sejnpiice  che.  pur  non 
aNcndo  una  sicura  nota  cronologica,  polreii- 
be  arbitrariamente  riferirsi  al  X  o  XI  secolo. 


dato  inoltre  che  la  forma  delle  scatole  ram- 
menta altre  pissidi  di  questo  periodo,  o  poco 
posteriori  '^^". 

Ed  eccoci  allullimo  oggetto  di  legno  di- 
pinto del  Sancta  Sanctorum  meritevole  di 
menzione.  Trattasi  di  una  cassettina-reli- 
qiiario  rettangolare  con  coperchio  di  legno 
scorrevole'^"'.  Essa  ha  nel  fondo,  ai  lati  di 
una  croce  a  doppia  traversa,  profondamente 
intagliala,  le  due  figure  dei  Santi  Pietro  e 
Paolo,  coi  relativi  nomi  in  greco,  due  Ar- 
cangeli portatori  di  asle  e  indossanti  la  tu- 
nica con  il  loros  genunalo.  la  Vergine  nelFat- 
Icggiainenlo  di  interceditrice  e  il  Cristo  Pan- 
loerator.  (MP  WY  -  ic  i)  i  pag.  430).  Sulla 
parte  interna  del  coperchio  è  una  mirabile 
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srena  della  Crocefissione  ( png.  431).  II  (iri- 
sto  pii^^ia  i  piedi  su  di  un  {grande  suppeda- 
neo e  il  sangue  gli  seorre  dalle  piaghe  del 
(•(istato  e  dalle  mani.  AlTallezza  del  iiindio 
si  \ede.  nello  sfondo,  il  eartello  che  sia  ]»er 
divenire  la  seeonda  traversa  li|»iea  del  pe- 
riodo lardo  bizantino.  Si  vedono  poi  il  sole 
e  la  luna  oscurali.  In  hasso  la  Vergine  in  at- 
teggianienlo  di  dolore  profondo  abbraccia 
la  (!roce.  \a\  anche  San  Giovanni  reggente 
il  libro  dell'Evangelo  ha  il  volto  contratto 
dall'angoscia.  Sopra  queste  due  figure  è  il 
solito  testo  in  greco,  riferente  le  ultime  pa- 
role del  Signore. 

Suiresterno  del  coperchio  è  la  figura  di 
.San  Giovanni  Crisostomo  severamente  ve- 
stita del  pallio  sacro  (omophorìon)  e  recante 
il  libro  aperto  ove  si  legge  una  esortazione 
alla  carità  fraterna:  ((Egli  disse  a  noi  di- 
scepoli :  Questo  vi  è  ingiunto,  che  vi  amia- 
te a  vicenda  ».  Poi  vi  è  in  alto  il  nome  del 
Santo   (pag.  432). 

Questa  pittura  ha  i  caratteri  d<dla  minia- 
tura bizantina  del  secolo  undecimo  '■'^\ 

Da  ultimo  menzioniamo  una  cassetta  ret- 
tangolare con  belle  volute  dipinte  ai  fianchi 
e  in  colori  così  vivi  che  paiono  di  smalto. 

Pochi  oggetti  di  vetro  si  trovano  nel  te- 
soro del  Sancta  Sanctorum  e  in  quello  della 
basilica  di  San  Giovanni  in  Laterano. 

Appartiene  a  quest'ultimo  la  cosidetta 
((  tazza  di  San  Giovanni  >>  che  è  una  magni- 
fica coppa  romana  di  diaspro:  «de  iaspide 
crocei  coloris  cum  una  manica  integra  alia- 
que  fracta  et  cum  uno  foramine  in  ea  »:  così 
la  descrive  il  catalogo  quattrocentesco  del 
Signorili '^^'.  Veramente  a  me  parrebbe  di 
vetro  imitante  il  diaspro,  giacche  è  ben  nota 
l'abilità  dei  vitreari  romani  che  nei  vasi  co- 
sidetti  ((  murrini  »  raggiungevano  i  più  fan- 


laslici  giuochi  di  colore  "^^'"  (/w^.  43.')).  Così 
pure  di  vetro  (■  senza  dubbio  un'altra  tazza, 
ciot'  il  Sacro  Catino  di  Genova'^'''.  11  catino 
('  giiulicalo  dal  Kisa  anteriore  al  III  secolo: 
il  nostro  vaso  [tuo  essere  all'incirca  di  (pie- 
sto   periodo. 

Come  il  Sacro  Catino,  la  nostra  c(q)pa  fu 
rolla  in  più  |)ezzi.  onde  la  si  dovette  umnla- 
re  in  una  armatura  argentea.  La  data  di  (pie- 
sto  restauro  non  è  sicura,  ma  crede  il  De 
Nicola  che  avvenisse  nel  '700.  Confesso 
peraltro  che  quest'armatura  si  fonde  bene 
col  carattere  della  coppa  e  le  aggiunge  un 
non  so  che  di  suggestivo.  Certe  terminazio- 
ni a  serpente  dei  manichi  sono  così  stiliz- 
zate che  mi  fanno  dubitare  sulla  apparte- 
nenza di  questa  custodia  proprio  al  sec. 
XVIII. 

Nel  tesoro  del  Sancta  Sanctorum  (*  una 
boccia  sferica  di  cristallo  "*-'.  adoperata  ad 
uso  di  reliquiario  e  montata  in  certe  bande 
metalliche  dorate  percorse  da  piint(dini  a 
sbalzo  e  riunite  ad  una  base  circolare  pure 
metallica.  S(q)ra  alla  sfera  è  una  piramide 
in  vetro,  rovesciabile,  che  serve  a  chiu- 
dere rimboccatura.  Una  catenella  ap|di- 
cala  al  sommo  della  piramide  serve  ad  ap- 
pendere lo  strano  quanto  elegantissimo  og- 
getto. Dagli  inventari!  apprendiamo  che 
in  esso  si  conservavano  dei  capelli  di  San 
(Giovanni  K\ angelista.  Il  (Jrisar  pensa  a  un 
filo  della  tunica.  Via  abbiamo  già  veduto, 
nella  prima  parte  di  questo  studio,  che  esi- 
ste nel  tesoro  della  basilica  addirittura  una 
cassettina  per  la  tunica  di  San  (Jio\anni. 
Quindi  si  deve  pensare  proprio  a  un  ca- 
pello. In  quanto  alla  custodia,  essa  è  cer- 
to di  lavoro  arabo,  come  ha  proposto  il 
Laner.  giaccln"'  sarebbe  contemporanea  dei 
magnifici   cristalli   tagliali   o   incisi   nel   sec. 
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TESORO  DELLA  BASILICA  LATERANA:  LA  COSIDDETTA  «TAZZA  DI  SAN 
GIOVANNI  »  .  TAZZA  ROMANA  DI  VETRO  CON  PROTEZIONE  METALLICA 
DEL  SEC.  WIII    (?l. 


X,  tra  cui  certi  esemplari  Iteii  noti  tlel  Ricorda  certi  jtrodotti  veneziani,  o  meglio 
nuiseo  (li  San  Marco  in  Venezia.  Sembra  nniranesi.  ed  ha  un  garbo  gotico  di  rara  ele- 
invece  del  sec.  XII  o  XIV,  una  specie  di  pis-  ganza.  Il  Grisar  ed  il  Laucr  di  questi  og- 
side  vitrea  del  tesoro  del  Sancta  Sanctoriini.         getti  non   [larlano  che  fuggevolmente  "'^'. 

(ìarlo  (ìecchelli. 


Il)  E  non  solo  n.-lli-  Iia-iliihf  |)iù  antiriK'.  Riciinld  ili 
avere  esaminato  (dopo  il  recente  recujiero  degli  oggetti 
incamerati  dall'Austria I  la  cassettina  civile  di  Pirano.  È 
un  magnifico  avorio  profano  della  seconda  età  d'oro  Li- 
/ani ina  clic  fu  adibito  a  reliiiuiario  per  la  chiesa  di  San 
(iicirgio  liella  nominata  città.  L'oggetto  è  del  X-XI  secolo 
e  la  -uà  utilizzazione  dev'essere  o  contemporanea  o  di 
poco    più    tarda. 

(21  Storili  Eccles.  IX,  cap.  2  I  in  P.  (;..  to.  LXVIl, 
col.   1397). 

Ci)  ORISAR:  Sancta  San.tor.  cit.  pag.  120;  LAUER: 
Le    tresor   cit.   p.   84    segg. 


(-1)  VENTURI.  Si.  d.  A.  /,  fig.  40.S.  Ignoro  se  si  sia 
fatto  il  confronto  delle  figurazioni  di  cavalieri  esistenti 
sulla  pisside  di  Bohliio  con  quelle  analoghe  sul  vaso  di 
vetro  viola  del  tesoro  di  S.  Marco  in  Venezia  (teste  il- 
lustrato dall'Albizzatì)  e  da  ultimo  con  quelle  (sia  pur 
molto  rifaltel  del  sariofago  porfireo  di  S.  Elena  (ora 
nella   sala   a   croce-greca   del  Mus.   Valicano). 

(51  VENTURI,   .S(.   d.   A.   I.   tìgg.   3.S4-:555. 

(6)  Né  il  Grisar,  né  il  Lauer  vi  accennano. 

(Ti  W.  F.  VOLBACH,  Elfenbeinarbeiten  der  Si>iilan- 
tike  und  des  friihen  Mitlelalters  (  Kataloge  des  Riim. 
Gemi.  Central  Miiseums  di   Magonzal.  Mainz,  1916,  p.  42 
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11.  38.    GR.VEVEN  in  Mon.  l'ioi  19(1(1,  n.  IX. 

IH)  VOLBACH.  (il..  1..  i:!.  n.  :W:  (JRAEVEN,  cii.  n.  XV. 

(91  VOLBACII.  (•i[.  p.  ti.  11.  41;  GRAEVEN,  i  il.  ii.  VII; 
REINACH:   Reperì,  de  reliels  II,  p.  139. 

(ini  VOLBACH,  rit.,  p.  4.S,  n.  42;  GRAEVEN,  .  il.,  n. 
VI;  ROHAl'LT  DE  KLEl  RV:   La  Messe.  V.  f.K. 

(Ili  VOLBACH,  rit.  p.  44.  n.  40  e  tav.  II;  GRAEVEN, 
rii..   II.  XIV. 

ili;i  AliiHiio  per  (inalilo  può  giudicarsi  dagli  .-.carsi 
esemplari. 

(13)  GRISAR,  ril.   pag.   121;    LAUER,  cit..  pag.   86-87. 

(14)  Il  Grisar  vede  In  lui  un  dottore  della  legge  ebrai- 
ca, non  il  rappresentante  della  Sinagoga,  come  in  altre 
redazioni    della    srena    medesima. 

(1.'))  Prima  di  compiere  il  miracolo,  il  Signore  aveva 
detto:  ■(  ([uaiido  sum  in  hoc  mundo,  lux  siini  mundi  ". 
I  Padri  delhi  Chiesa  identificano  nel  cieco  tutto  il  ge- 
nere umano  avvolto  nelle  tenebre  del  paganesimo  I S. 
AGOSTINO,  inict.  44  in  lo„n.  e.  IX.  ii.  1;  Clr.  MIGNE: 
P.  L.  35°  p.  1714). 

(16)  St.  d.  a.  e.  tav.   438.  3  438.  4  439.   1   439,  3. 

(17)  GARRLICCI,  cit.  tav.  439,  1  e  STUHLFAUTH: 
Die  (dlchrisllichr  Elfenheinphislik.  1896.  p.  125;   2112. 

(18)  VENTURL  St.  d.  A.  /.,  figg.  273-277. 

(19)  V.  in  particolare  riprod.  in  (^ABROL:  Diclion- 
nuire    ad    v.    (.hiisiible,    ji.    1196    )ig.    2721. 

(20)  VENTURI,  St.  d.  A.  /.,  I  figg.  397-400;  J.  SAUER: 
Die  altchristliche  Eljenheinplnstìck  (Bibliothek  der  Kiin- 
stsiescltichte,   Leipzig,   1922).  tav.   6. 

(21)  Magnifica  riprod.  in  CABROL:  Dictinniuiire  cit. 
voc.  Uiplyiiues  (tav.  fuori  testo).  Per  le  varie  questioni 
e  la  bibliogr.  v.  VOLBACH,  cit.  p.  28  n.  20. 

(22)  F.  VOLBACH:  Scultura  in  avorio  dell'evo  medio. 
(Ed.  Ital.  presso  la  casa  Ed.  «Valori  Plastici  ■■.  Roma, 
1921),  t.iv.   7. 

(23)  Infatti  il  tijio  è  (piello  di  altre  >iciire  iiiiiiiagini 
dello    imper.    (v.    i    confronti    riferiti    nel    CABROL    cit.i. 

(24)  SCHLUMBERGER:  in  ivoire  vhrétien  inedit  du 
miL'iée  du  Louvre  iMonum.  ì'iot.  1894);  .STRZVG0WSK.1, 
Orient  oder  Rom,  72.  73  :  (  Lo  Strzygowski  vede  nell'avo- 
rio di  S.  Marco  un  pridollo  monastico  dell'alto  Egitto, 
differente  dal  puro  ales>andrinismo  dell'-^vorio  Barberini. 
Il  confronto  dei  due  esemplari  non  rivela  questa  grande 
diversità  da  poterne  dedurre  l'attribuzione  a  due  cen- 
tri diversi,  sia  pure  della  stessa  regione. 

)2,S)  E  infatti  le  tradizioni  ellenistiche  mantennero  colà 
il  gusto  per  lo  stile  narrativo  e  per  le  scene  coniplesse 
proiettate  su  sfondi  architettonici.  Noto  come  nel  no- 
stro avorio  vi  sia  il  tipico  arco  a  sesto  ribassalo  che 
ebbe  voga  nei  paesi  soggetti  alla  influenza  ellenistica.  Lo 
si    vede    anche    in    sarcofagi    dell'Asia    Minore. 


(26)  GRISAR,  o.  e.  p.  122;  LAUER.  o.  e.,  p.  87. 

(27)  CATTANEO:  L'architettura  in  ItalUi  dal  sec.  il 
al  mille  circa,  fig.  1.S9  (il  parapetto  sembra  al  Cattaneo 
(Iella.  976).  Vii  tipo  coii>iniile  è  in  un  dipinto  del- 
l'abside di  Aquileia  (inizi  ser-.  XI I.  La  derivazione  può 
ritenersi  avvenuta  iier  il  traniil  •  delle  stoffe.  Già  il  Von 
l'.VLKE  aveva  fatto  il  confronto  lon  una  stoffa  sassar 
mide  di  Durhami.  i  Kunstgeschichte  der  .leidenweberoi, 
Berlin.    1921,    figg.    133-134-135). 

(23)  Una  riprod.  può  vedersi  nell'art,  di  M.  PINELLI 
in  «  Emporium  •<.  die.  1911.  fig.  10.  p.  431.  (  v.  pure 
fig.   11). 

(29i  11  Grisar  o-servò  sulle  cas>ette  di  .Monaco  che  i 
colori  sono  distesi  sopra  una  massa  inserita  nel  piano 
delle  tavolette   decorate. 

(30)  SALADIN-MIGEON:  Manuel  d'Art  musnlman,  Pa- 
ris.  1907,   voL   2.    (par   Migeon)    fig.    129   p.    143. 

(31)  M.  PINELLI  in  «Emporium  »  giugno  1915  p.  448 
fig.  23;  E.  KUEHNEL:  Sizilien  und  die  islamisclie  Elfen- 
heinmalerei  («  Zeitsch.  j.  bild.  K.  »;  n.  f.,  XXV). 

(32)  "W.  A.  NEUMANN:  Der  Reliquienschatz  des  llau- 
.<es  Braunsclitveig,  Wien  1891.  pag.  218  segg.  e  figg.  33 
e  34;  MOLINIER:  Hist.  gen.  de.t  arls  1°  voi  (Ivoires) 
p.  87  segg.;  VIOLLET  LE  DUC:  Dictionnaire  du  mobilier 
1  (18.58),  p.  75:  GAY:  Glossaire  archéoL  1  (1887),  p. 
402;  MASKELL:  Ivoires  ancient  and  mediaeval.  London. 
1875;  CUST:  The  ivory  leorAs  o/  the  middlr-  ages.  Lon- 
don, 1902;  DARCEL:  La  collection  Basilewsky,  p.  29 
e  pi.  8-9:  AUS'M  WEERTH:  KunstdenkmHler  des  Rhein- 
landes  V.  (1857)  tav.  62.2;  E.  DIEZ:  liemalte  Elfen- 
heinkiistchen  und  Pyxiden  der  islamische  Kunst  ijahrb. 
d.  Kgl.  P.  Ksm.  1910-111. 

(33)  V.  le  osservaz.  fatte  alla  nota  27.  Si  veda  per  con- 
verso il  cofanetto  siciliano  della  cappella  Palatina  di  Pa- 
lermo cit.  più  avanti  (è  opera  del  sec.  XIV  o  X\  ). 

(34)  GRISAR  o.  e.  p.  125;  LAUER,  o.  e.  p.  89.  Il  MI- 
(jEON  (Manuel  d'A.  m.  cit..  p.  138  segg.)  accenna  a  queste 
scatole  d'avorio  cilindriche  con  fregi  dipinti  e  iscriz.  cufi- 
che sul  coperchio  assegnandole  alla  produzione  arabo-si- 
cula  (intesa  in  senso  generico,  come  produzione  del- 
l'Italia meridionale  sottoposta  alla  influenza  islamica). 
Però  la  forma  di  queste  scatole  non  era  ignota  all'età 
più  antica.  Il  GILDEMEISTER  ad  es.  pubblicò  un  simile 
oggetto  del  tesoro  di  S.  Cercone  di  Colonia,  in  cui  era 
una  iscriz.  riferibile  al  755  e  ad  un  governatore  dell'Ye- 
men, per  il  Califfo  di  Bagdad  el-Mansur.  tArabische  ìn- 
schrijten  (uij  Elfenbeiiihuchsen,  Bonn.  1870).  V.  inoltre 
Top.  cit.  ili  DIEZ:  Bemdte  Elfenbeinkiistch-'n  und  Py- 
xiden etc.  in  ]ahrb.  d.  Kgl.  Pr.  Ksm.  1910-11). 

(35)  GRISAR:  o.  e,  p.  123;  LAUER:  o.  e,  p.  92-93. 

(36)  Nei  musei  italiani  possono  vedersi  cofanetti  su 
per    giù    dello    stesso    tipo,    attribuiti    a    quest'epoca. 

(371  G.  DE  NICOLA:  //  tesoro  di  S.  G.  in  Laterano, 
cit.  (  Boli  d'Arte  Min.  P.  !..  1909,  p.  34). 
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I38i  J  SCIII.OSSKK:  />iV  \f  prkslutt  <ler  Embriachi  in 
ì  enedig  i  n  lahrhuch  d.  Kiiiisthist.  Saiiini.  di  Allerhiirh. 
Kniaerh.»  1899  pag.  22(1  e  scgg.  Tav.  XXXV.  n.  2).  V.  inol- 
irt-  su  tali  .>s:p.-iii  W  MOI.MENTI:  Gli  scultori  Embriiuhi 
ili  «  Emporium  »  giugno  1900  voi.  XI.  ii.  66.  Alcune  ca^- 
selline  del  museo  di  Arezzo,  fra  cui  mia  assai  vicina  al 
nostro  esemplare  ha  teste  illustralo  A.  DEL  VITA  in 
Boll.  d'Arie  del  Min.  P.  !..  marzo   1926. 

(391  11  DE  NICOLA  non  si  pronuncia  circa  la  crono- 
logia  di   questo  rofanetto. 

(40)  Oltre  a  quest'avorio  il  tesoro  del  Sancta  Sanclorum 
ha  dato:  una  colonnina  davorio  alta  6  centimetri  i  forse 
imitazione  di  qualche  colonna  venerata)  e  con  capitello 
e  base  dorali:  L.4LER.  p.  91.  Una  piccola  capsula 
d'avorio  con  otto  compartimenti  formati  da  laminet- 
le  d'avorio  (ne  restano  cinque  compartimentil.  LAUER, 
p.   91. 

i41i   LAIER.  o.  e.  p.  38  segg.  e  figg.   7-8. 

(42)  Donde  la  meravigliosa  conservazione  ammirata 
dal  Grisar.  Osservo  che  il  cipresso  era  legno  assai  pre- 
giato in  Roma  al  principio  del  IX  secolo.  In  arche  di 
cipresso  furono  trasferite  le  spoglie  dei  martiri  dai  <-e* 
meleri  suburbani  alle  nuove  basiliche  erette  nel  mezzo 
della  città.  P.  es.  :  Pasquale  I  pose  in  arca  eipressina  le 
spoglie  di  S.  Cecilia  rivedute,  com'è  noto,  nel  sec.  XVI, 
aprendosi   la   confessione   della   basilica   del  Trastevere. 

(43)  GRJSAR,  o.  e,  p.  117;  LAUER,  o.  e,  p.  94-95. 

(44)  I*.  es.  nei  frammenti  incastrati  sulla  facciata  della 
Vergine  Gorgopico  in  Atene.  Il  Lauer  notò  che  la  stessa 
leggenda  :  fos-zoe  incrociate  allo  stesso  ciiodo  si  ritrova 
neir  Evangelario  di  S.  Croce  di  Poitiers  del  sec.  XII.  Ma 
la  sola   leggenda  dice  ben  poco. 

(45)  GRISAR,  o.  e.  p.  133:  LAUER,  o.  e  p.  103-104. 
L'ornalo  è  di  un  tipo  che  chiamerei  ispanico  specie  per 
il  fare  degli  archetti.  Potrebbe  attribuirsi  forse  al  sec. 
X   (v.  LAUER,  fig.  16,  p.  92.  a  sinistra). 

(46)  GRLSAR.  o.  e.  p.  133:   LAUER.  o.  e.  p.  102-103. 

(47)  Naturalmente  anche  jìcr  quelle  di  Parigi,  l'attri- 
buzione a  S.  Dionigi  l'Areopagita  è  errala.  Trattasi  del 
S.  Dionigi  martire  parigino.  V.  in  proposito  il  Grisar 
citato. 

(48)  GRISAR,  op.  cil.,  pag.  118.  Il  Oi-ar  dice  che 
il  fondo  aureo  è  su  cera,  ma  lo  mette  ilubitativamen- 
te.  Sarebbe  slata  necessaria  un'analisi.  Il  dittico  era 
contenuto  in  una  cassetta  rettangolare  oblunga  in  ra- 
me  slagnato. 

(49)  .\  cominciare  dal  tipo  del  pallio  sacro,  vale  a  dire 
di  quella  striscia  di  lana  che  si  scorge  nei  pontefici 
figurati   nell'abside   di  .S.   Agnese  extra   muros   in   Roma. 

(50)  Il  mosaico  del  triclinio  Leoniano  oggi  visibile  in 
p.   S.   Giovanni    è   tulio   rifatto.     In   quanto   ai    frammenti 


della  Hibl.  \atic.  vedere  la  riproduz.  in  WILPERT: 
Mosaikcn    und   Mfilfrei'-n.   tavole    mosaici. 

(511  GHISAU.  o.  e.  p.  115;  LAUER,  o.  e,  p.  97-99. 
Alcune  ili  (|iic.|c  pietre  erano  avvolte  in  preziosi  fram- 
miMili  ili  un  I  iiilice  pergamenaceo  del  V  secolo  con  re- 
sti delle  storie  di  Livio.  Vedi  su  essi  la  pubi),  del  VAT- 
TASSO. 

i52)  V.  la  memoria  di  (|U'sto  tegurio  in  (birillo  di  Ge- 
rusaleninie:  (Uitechesi  X.  cap.  19.  Confronti  più  ac- 
curati i)er  Piconogralia  del  S.  Sepolcro  fece  GRISAR  in 
Rdssegnit  Gref-nriima,  Roma,  1907,  n.  3-4.  V.  inoltre  i 
P.  P.  VINCENT  e  AHEL:  Jerusulem  lo.  II.  Pnriai.  1914; 
e  B.  MEISTERMANN:  Guida  di  Terrasimta  (ed.  ital. 
Firenze,  19251,  p.  127  e  segg.  I  lesti  furono  tulli  raccolti 
dal   GEYER  :   Itinera  Hyerosolomitiinii. 

(53)  (JARRUCCI.  lo.  1,  p.  556  ivi  s'iliusirano  pure 
le  simili,  ma  piìi  confuse  rappresentaj!Ìoni  esistenti 
sulle   ampolle   di   Monza  I. 

(54)  Notizie  sulle  ricostruzioni  falle  a  partire  dal  1031. 
V.  in  MEl.STERMANN  cit.  p.  130  e  131.  Ho  detto:  prima 
metà  deirXI  secolo  perchè  le  figurazioni  persistono  per 
qualche  tempo  anche  dopo  i  cambiamenti  dell'originale. 
In  quanto  al  DIEIIL,  v.  il  Miiuupl  d'Art  byziinlin.  2"  ed. 
Paris.  1925-1926,  p.  593-594. 

I55i  GRISAR.  o.  e.  p.  118;  LAUER,  o.  e,  p.  100-101. 

i56i  Cfr.  ROllAULT  DE  FLEURY:  La  messe,  V.  90 
segg. 

(57)  GRISAR,  o.  r.,  pag.  113  segg.:  LAUER,  o.  e,  p. 
95    segg. 

I  58)  A  tal  secolo  è  anche  attribuita  dal  Grisar.  Potreb- 
bero citarsi,  e  vero  alcune  miniature  della  fine  del  IX 
secolo  (  p.  es.  il  Gregorio  di  Nazianzo  della  Bibl.  Naz. 
di  Parigli,  ove  sono  dei  santi  che  molto  somigliano,  anche 
per  abito  al  nostro  Crisostomo  (v.  DIEHL:  Manuel  eìt., 
fig.  298),  ma  in  essi  rimarcasi  una  secchezza  maggiore  di 
linee  ed  un  maggiore  appiattimento  dei  colori.  Quindi 
bisogna  venire  ad  epo<a  vicina  ad  altri  monumenti:  per 
es.  il  Menologio  di  Basilio  II  i  Bibl.  Vaticana.  V.  DIEHL 
cil.,    fig.    306).    ed    altri    manoscrilti    dell'.XI    secolo. 

(59)  DE  NICOLA  ,  eit.,  p.  25. 

(601  V.  il  KISA,  Das  G/.C.S  In,  Att-rfim.  Leipzig.  1908, 
e  il  SANGIORGI:  Collezione  d  vetri  antichi.  Milano, 
Besletli   e  Tumminelli. 

(61)  Per  il  sacro  calino  V..  0.  GROSSO  in  Dedalo. 
p.  550-551,  Febbraio  1925.  e  KISA,  cit.  pag.  67  (voi.  I) 
fig.  33  e  pp.   268-269. 

(62)  GRISAR.  o.  <■.,  p.  125;   LAUER,  o.  e,  p.  93. 

(63)  LAUER.  (..  e.  p.  138  fig.  33.  In  quanto  agli 
oggetti  arabi  ili  cristallo  sojira  ricordali  vedasi  MIGEON, 
cit.  p.  317  e   segg. 


ANCORA  SUL  "RIDOTTO"   DI  GIOVANNI  ANTONIO  GUARDI 
AL  MUSEO  CORHKH. 

I  Ictiori  (li  (I  Dctlalo  >)  i'i('<ii-<laiii)  f(>rs<'  mi  Ixi/.ioiu-  a  (Movaiiiiì  Viiloiiiii.  alinciKi  del 
mio  arlicdio  (|iii  inilihlicalo  nel  NoM'iiihrc  ((  Ridotto  >>  di-l  Correr,  se  |)iir('.  cax  illaiido. 
1921-''',  nel  quale  altril)iii\()  risolutamente  non  si  voglia  ritenerlo  jtrohante  —  (juale 
su  eonsiderazioni  stilistiche  a  (Giovanni  An-  esso  è  e  parrà  a  (jnalsiasi  studioso  di  liuoiia 
tonio  (Juardi  i  due  famosi  quadri  del  (ior-  fede  —  anelie  per  il  (i  Parlatorio  delle  mo- 
rer:     il    ((Ridotto»    e    il    ((Parlatorio    delle  naehe  ». 

niouaelie  i>  assegnali  un  tempo  al  l.onglii,  II  disegno  è  a  penna  aequarellato  e  mi- 
poi,  se  iu)n  unanimenK-nte.  da  una  eriliea  sura  m.  0.51X0.29:  a  destra  di  ehi  guarda, 
assai  antore\(»le.  a  Francesco  (Juardi.  s|>in-  in  hasso.  nel  Itordo.  si  legge  con  ogni  cliia- 
gemiosi  alcuno  c(m  argomentare  ingegnoso,  rezza,  come  appare  anche  dalla  riprodu- 
fìii  troppo  ingegnoso,  a  fare,  di  tale  asse-  zione.  la  firma  in  corsi\(>  di  Antonio  (Guardi  : 
gnazione.  uno  dei  caposaldi  per  ri%endicare  An."  (ovvero  Ant.")  Guardi.  La  conqxisi- 
a  Francesco  o|)ere  di  un  carattere  intera-  zinne  è  uguale  anzi  (piasi  identica  a  (piella 
mente    insolito    iiell  atti\  ita    del    maestro.  del    (piadro:    e.    se    non    si    dice    a    dirittura 

II  nome  proposto  <"'  stato  comliattiito  con  identica,  è  per  cpialche  lieve  \ariaiite  — 
ragioni,  per  nulla  affatto,  a  dir  \  ero.  coinin-  che  conferma  come  ci  si  trovi  dinanzi  a  un 
centi  '-'.  con  argomenti  di  (pielli  che  girano  disegno  /le/'  il  dìpiiilo  -  (piale  (piella  del 
attorno  alle  cose,  senza  penetrarle  nel  \  i\(».  piccolo  lampadario  (  il  terzo  a  sinistra  del- 
]\Ja  il  ritro\  amento  di  un  disegno  nella  colle-  Fosserv  atore).  non  esistente  nel  disegno  e 
zi(me  \()ii  .Schwahach  di  Berlino  e  la  puh-  aggiunto  nel  quadro  evidentemente  per  ren- 
ldi(azi(me  fattane  di  recente  dal  \ Oss  nel  dere  ed  accrescere  la  pros|)etti\a  e  la  pro- 
((  Kepertorium  fiir  Kunstnissenschaft  n  '"  fondita  della  salelta  che  s"apre  nel  centro, 
(nel  (piale  (>  stata  ri(Mirdata  l'attrihiizione  Nessun  diihhio  snirautenticità  del  dise- 
jqqtarsa  in  ((  Dedalo  n)  mettono  ormai  fine  a  giio  che  |>ro\iene  dalla  collezione  di  un  co- 
nila discussione  che  si  trascina  da  decenni.  noscitore  come  (instavo  Frizzoni.  Altret- 
E  poich('  non  a  molti  lettori  di  (piesto  |)e-  tanto  assurdo  sarehhe  —  pur  ritenendolo 
riodieo  sarà  accessihile  il  fasci((do  deiran-  antico  —  diihitare  deirautenticità  della 
tioa  rivista  herlinese.  credo  non  riuscirà  firma,  cioè  ^uppo^re  il  disegno  di  Fraiice- 
sgradito  di  veder  piihhiicalo  in  (pieste  pa-  sco  Guardi  con  la  firma  falsa  «li...  \iit(mio. 
gine  (col  gentile  consenso  del  proprietario  A  parte  le  (pialità  della  scrittura  e  deHiii- 
cui  rendo  grazie)  il  disegno  in  (jnestioiie.  chiostro,  potrehhe  parer  verosimile  ciie  a 
che  in  modo  incoiifulahile  conferma  laltri-  un    disegno    di    .Vntoiiio    fos>e    api>o>ta.    [ìcr 
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;i\  \  iiliirarlo.  dalla  liollfiia  o  da  (]iialrli('  |l()^- 
s('>s()rc  poco  scrupoloso,  il  noiiic  dei  cclc- 
licrriiiio  fratello,  ma  sarchile  iiic(ui('C|)il»ilc 
clic  su  uii  discfiiiu  di  I''raiu'csco  si  iaisili- 
cassc  la  (iruia  di  Aulouio.  sjiiiiti  dal  desi- 
derio di  possesso  di  un'opera  di  (pu-slo  ar- 
tista ignoto  fino  a  ieri,  nei  nostri  tempi,  e 
anclic  ai  lenijii  suoi  |)resto  oscurato  dal  \  a- 
lore  del  minor  Iralcllo  paesista.  Se  una  tale 
e\idcnza  a\essc  liiso<>;no  del  sostcfjno  di  una 
jiroxa  ce  la  offre  (troprio  il  disegno  di  Anto- 
nio (juardi  nella  collezione  Faiichier  Ma- 
f!;nan  di  Parif^i.  nel  quale  dise}i;no  il  nome 
di  Antonio  fu  grattato  quasi  interamente 
nella  speranza  di  farne  passare  da  Ant(uiio 
a  Francesco  la  paternità. 

Resterebbero  ancora  due  ipotesi,  l'rima: 
che  il  disegno  fosse  copia  dal  (piadro.  non 
preparatorio  del  cpiadro;  ma  lipolesi  sa- 
rebbe tale  da  far  anchessa  poca  strada,  per- 
cIh'  il  genere  del  disegno,  schizzato  con  un 
fare  insnperabile  di  schietta  inqirow  isazio- 
ne.  non  consente  dubbi  di  lai  sorla;  e  poi, 
c'è  un  argomento  che  non  ammette  discus- 
sione: (piando  Francesco  dovrebbe  aver  di- 
pinto il  (I  Ridotto  »  del  (]orrer,  Antonio,  an- 
che se  non  era  ancor  morto  (•^gennaio  1760), 
certo  non  poteva  essere  più  un  principiante 
da  indugiare  a  trar  disegni  da  quadri  del  fra- 
tello. Seconda:  che  si  trattasse  di  un  disegno 
di  Antonio  sul  (piale  Francesco  eseguì  il  (jua- 
dro  del  (iorrer.  .Ma  basii  una  domanda  per 
relegarla  fra  i  rollami  delle  impossibilità; 
(piando  mai  si  <■  \  islo  un  artista  (  e  per  di  più 
un  artista  dello  spirito  mobile  e  scinlillante 
(li  Francesco  (juardi)  tradurre  in  pittura  il 
disegno  di  un  altre»  ceni  lauta  precisa,  meto- 
dica e  scrupolosa  aderenza  ({iiaiita  ne  rive- 
lano il  di.segno  della  raccolta  von  Schwahach 


e  il  quadro  del  (iorrcr?  Diciamo  sidtaiilo  (pic- 
sto:  che  anche  se  il  disegno  della  collezione 
berlinese  inni  fosse  firmato  da  Anhuiio.  ci  ri- 
fiuteremmo di  credere  disegno  e  (piadro  dello 
stesso  Francesco  anche  solo  per  il  (atto 
che  iKUi  sapremmo  inmiaginare  il  pennello 
di  un  l'rancesco  (»uardi  c(urere  pcdeslra- 
nienle  in   lai   modo  sulle  preqirie  orme. 

Come  si  accennò  sopra,  il  bellissimo  di- 
segno proviene  dalla  collezione  di  («listavo 
Frizzimi.  Il  critico  insigne  non  doveva  an- 
cora p(»ssederlo  allorclu"'  nel  I  •)02  scrisse 
ne  (I  L'Arte»"'  dei  due  (piadri.  apparte- 
nenti ai  (ìrandiichi  di  Haden.  con  lo  stesso 
soggetto  (lei  due  del  (  iorrer.  poicht"'  ognuno 
che  abbia  avuto  l'onore  di  dimestichezza 
con  lui  sa  che  non  avrebbe  omesso  di  farne 
parola.  Lo  possedeva,  invece,  certamenle  nel 
1907  perclu'  lo  presti")  in  (pieiranno  a  (Gior- 
gio Simonson  (piando  (piesti  scrisse,  pure 
ne  ((  L'Arte  »  '  '',  il  suo  artic(do  sulla  «  Ma- 
scherata al  Ridotto  in  Venezia  »  di  France- 
sco (iuardi:  ed  il  Simonson  ne  fa  cenno  ap- 
punto in  lina  nota  ""  di  quell'articolo.  P(ti- 
chè  dalla  raccolta  dello  studioso  lombardo 
il  disegno  j)ass('»  direttamente  nelle  mani 
del  collezionista  berlinese.  (>  ovvio  che  la 
firma  ne  sfuggì  tanto  al  Frizzimi,  che  aveva 
attribuito  assai  dubitativamente  le  due  pit- 
ture del  (iorrer  a  Francesco,  (pianto  al  Si- 
monson che  le  aveva  date  al  Lunghi,  e  che 
sognò,  anche  pel  grande  disegno  berlinese, 
il  nome  del  Longhi. 

Comunque,  resta  ormai  provalo  che  il 
problema  delle  due  celebri  pitture  del  Cor- 
rer va  risolto  col  nome  di  (»iovaniii  An- 
tonio (Guardi  dato  ad  esse  per  la  prima 
volta  (lue  anni  fa  in  queste  pagine.  Rico- 
nosco che  a    fare   il   nome  di   Giannaiilonio 
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per  i  fine  quadri  del  Correr  non  c'è  voluto 
gran  ((  corafifiio  »;  certo  uè  occorso  assai  più 
—  autentico  coraggio  —  a  dare  a  Francesco 
eerti  quadri  di  figura  elle  vau  ilaecordo  col 
uonie  del  maestro  come  il  diavolo  e  l'aciiua- 
sauta:  ma  negli  studi  n<ui  è  il  coraggio  che 


(1)  Anno    V.   fase.   VI,   pag.   33.!    e    M-g. 

(2)  Cfr.  (;.  fiocco.  //  Ridotto  o  il  Parlatorio  del  Mu- 
seo Correr,  in   Dedalo,  Anno   V!,  fase.  Vili,  pag,   538. 

(31  HERMANN  VOSS.  Sludien  ziir  veiiezianisrhen  le- 
dtitenmalerei  des  18.  Jnhrhunderts,  in  Repert.  /.  Kutisln'. 
Band.  47,  1926,  Heft  1,  pag.  1.  L'A.  si  mostra  dello  stes-o 
mio  pensiero  oonfermando  in  sostanza  quanto  scrissi,  nel 
citalo  articolo  di  «  Dedalo  »,  sulla  personalità  artistica 
dei  dne  Guardi,  e  osservando  ancli'egli  come  vacilli  tutta 
la  faticosa  costruzione  di  Francesco  Guardi  figurista,  ri- 
mossau'  la  pietra  angolare  dei  quadri  del  t'orrer.  In  un 
punto  non  convengo  col  Voss:  quando  egli  mi  fa  negare 
ogni  nesso  artistico  Ira  i  due  fratelli.  Io  mi  son  limitato  a 
togliere  a  Francesco  troppa  scoria  che  non  gli  apparte- 
neva, e  non  ho  affatto  disconosciuto  un'influenza  stilistica 
di  Giannantonio  sopra  di  lui,  pur  persuaso  che  Francesco 
concepisse,  sentisse,  dipingesse  in  modo  l)en  differente, 
e   giungesse  a  ben   differenti  risultali.  Se  ho   dato  a  Gio- 


eouta:  Itasla  un  granello  di  \erità:  e  la  ve- 
rità |tresto  o  tardi  esce  -  -  a  dare,  essa  sì, 
(jiialclie  lezione  —  dal  pozzo.  Stavolta  è 
liscila  luminosa  di  chiarità  dalla  carhdla  di 
una  collezione  pri\ata   di  Berlino. 

ETTORE    MODIGLIANI. 


\anni    Antonio    le    pitture    del    (_!nrrer   a\  rei    (Io\uto    esser 
cieco  per  negare  un  legame  artistico  tra   i  due  fratelli! 

(4)  Anno   V,  1902,  pag.  344-5. 

(5i  Anno  X,  19117,  pag.  241. 

Idi  La  nota  è  stesa  co.-ì:  «L'autore  prende  questa  oc- 
casione per  ringraziare  il  Doti.  Gustavo  Frizzoni  per 
avergli  prestato  un  Iiellissimo  bozzetto  a  sepia  e  inchio- 
stro probabilmente  rlel  Longhi  e  che  è  tuia  riproduzione 
esatta  di  una  mascherata  al  Ridotto.  Museo  Correr  ».  Indi- 
scutibilmente il  CI  bozzetto  11  è  appunto  il  disegno  in 
<|ueslione.  e  rinesattezza  nel  qualificarlo  è  dovuta  con 
probabilità  alla  traduzione  dall'inglese.  Altra  inesattezza 
è  da  rilevare  certo  nella  parola  «  riproduzione  ",  la  qua- 
le deve  avere  qui  il  valore  generico  di  u  identità  di  rap- 
presentaziou"  "  e  non  quello  tecnico  di  n  opera  tratta  da 
altra  opera  ».  che  sarebbe  anche  in  contrasto  col  termine 
i(  bozzetto  ». 


LO  SCULTORE  ADOLFO  WILDT. 


Con  questo  nome  e  con  questa  scultura, 
è  milanese  milanesissimo:  figlio  d  un  j)or- 
tiere  del  municipio  di  Milano,  che  sarehhe 
come  per  un  romano  nascere  in  Campido- 
glio o  per  un  fiorentino  in  Palazzo  Vec- 
chio e,  nella  dichiarazione  all'anagrafe,  non 
avere  hisogno  nemmeno  d'un  testimonio.  I 
Wildt  sono  da  dueeent'anni  a  Milano,  di- 
scesi, narrasi,  dalla  Svizzera  perché  Adolfo 
rammenta  di  aver  da  piccino  udito  i  suoi 
ricordare  un'eredità  sperata  da  non  sa  quali 
trisavoli  elvetici  e  smarritasi  nelle  gole  al- 
pine prima  di  giungere  alla  nostra  pianura. 


Parlare  di  razza  e  cercare  le  origini  ata- 
viche nellarte  d'uno  scultore  o  d'uno  scrit- 
tore è  fuori  di  moda,  e  m'inchino;  ma  oso 
sfidare  anche  Benedetto  Croce,  se  vedesse 
i  tragici  contorcimenti  e  i  simboli  astrusi 
di  quest'arte,  a  non  gridare  al  tedesco  e  a 
non  pensare  che  Mathias  Grùnewald.  ad 
esempio,  abbia  suggerito  ad  Adolfo  Wildt 
vesti,  volti,  gesti,  mani,  spasimi  e  svenimen- 
ti. Ho  scelto  pel  paragone  un  pittore  per- 
ché i  marmi  di  ^  ildt  traforati,  assottigliati, 
lucidati,  tanto  che  ogni  raggio  e  riflesso  vi 
si  frantumano  e  immillano,  suggeriscono  a 
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noi  italiani  il  coiifroiito  |iriiiia  con  la  |>it- 
liira  che  ron  la  .-cultura  come  riiilciidiaiiio 
noi  (la  \  ulca  a  (.anova.  Scegliete  nella  pala 
(1  Isenlieini  che  è  nel  nnii^eo  di  (iolniar.  la 
^  ergine  tramortita  o  langelo  li  accanto  clic 
suona  la  \iola.  immaginateli  tradotti  in  mar- 
mo: e  avete  una  scultura  di  Vi  ildt  così  ge- 
nuina che  lo  stesso  ^  ildt.  per  (pianto  s(hi\o 
e  modesto,  ne  sarehhe  meravigliato. 

Ma  è  proltahile  eh  egli  non  ai)l)ia  veduto 
nemmeno  una  fotografia  della  pala  di  Isen- 
heim  e  non  al)hia  mai  sentito  nominare 
Mathias  Griinewald.  Il  miracolo  è  qui:  na- 
scere a  Milano,  peggio  nella  [liena  \oga 
dello  scapigliato  impressionismo  lond)ardo 
che  contaminò  e  disfece  anche  la  scultura 
e  la  letteratura,  aver  conosciuto  \ì\(t  (riu- 
seppe  Grandi  ( —  Bella  e  nobile  testa,  ma 
come  parlava  «  shoccacciato  i>  .  .  .  ).  aver  la- 
\orato  per  quasi  un  anno,  tra  il  '79  e  180, 
nello  studio  di  lui  e,  senza  accorgersene. 
iLscirne  tragico,  gotico  e  tedesco:  tanto  da 
non  trovare  per  anni  e  anni  palr(uii  e  am- 
miratori che  tra  tedeschi. 

Per  onestà  s'hanno  da  notare  sùliilo  tlue 
fatti.  Il  primo  è  che  Wildt  è  rimasto  più 
impressionista  di  quel  che  si  crede,  e  di 
quello  che  egli  stesso  crede.  Alla  Mostra  mi- 
lanese del  Novecento.  Luigi  Federzoni  mi- 
nistro dell"  Interno  nella  saletta  dedicata 
alle  evanescenti  cere  di  Medardo  Rosso,  si 
tr«»v(»  accanto  quest'omino  scarno  e  nervo- 
so. Vi  ildt.  Ricordandosi  davere  nelFoscura 
giovinezza  fatto  anchegli  Foscuro  mestiere 
di  critico  dell'arte  contemporanea,  Feder- 
zoni non  lanciava  elogi  ed  esclamazioni  a 
caso  come  usano  nelle  cose  della  bellezza  i 
potenti.  Quelle  ombre  di  cera,  pur  delicatis- 
sime non  dovevano  essere  proprio  di  suo  gu- 


sto, che  egli  a  Bologna  è  nato  tra  le  sculture 
di  Jacopo  della  Quercia  e  quelle  di  INiccoh) 
dell'Arca,  d'altra  razza  e  sesso.  —  Lei.  Wildt, 
che  è  scultore,  mi  dica  che  cosa  pensa  di 
queste  cere  di  Medardo  Rosso.  —  Sa.  Ec- 
cellenza, è  un  collega.  —  Ma  si  possono 
avere  delle  idee  anche  sui  nostri  col  leghi. 
—  Averle  sì.  ma  dirle?  Medardo  Rosso  è 
un  sincero  ...  —  Ho  capito.  —  E  un  sen- 
sibile .  .  .  —  Ho  capito.  —  e  cannnin('>  oltre 
sorridendo. 

La  verità  è  che  a  rinnegare  nellamente 
la  scultura  ili  Medardo  Rosso,  la  scultu- 
ra cioè  deglimpressionisti  londiardi,  Adol- 
fo Vi  ildt  che  (>  un  galantuomo  scrui»olo- 
so.  sarebbe  andato  contro,  non  dico  i  suoi 
genitori,  ma  almeno  i  suoi  primi  educatori. 
Quel  rompere  le  superfici.  quel  rilevare  ol- 
tre misura  un  tratto  in  luce  e  (piello  sca- 
vare fino  al  nero  un  tratto  in  ond)ra.  ba- 
dando, più  che  alla  serena  e  logica  archi- 
tettura, al  trepido  chiaroscuro,  quel  desi- 
derio di  commuoverti  che  in  Grandi  e  in 
Rosso,  e  nei  loro  fratelli  pittori,  Cremona 
e  Ranzoni,  è  ancóra  patetico  e  idillico,  e  in 
Vt  ildt  si  fa  drannnatico  e  tragico,  unisce,  più 
che  separare,  queste  due  generazioni  londiar- 
de.  Naturalmente,  quelli  erano  scultori  in 
gara  coi  pittori,  affannati  cioè  a  tradurre  pit- 
tura in  scultura:  e  \^  ildt  è  uno  scultore  che 
vuole  scolpire,  che  per  non  fare  equivoci 
chiama  scolpitura  la  scultura  e  conosce  dav- 
vero tutti  i  segreti  del  marmo.  Ma  nel  fatto. 
se  guardi  una  statua  di  Jacopo  o  di  Miche- 
langelo, subito  vedi  che  il  marmo  è  tradito 
da  Grandi  quanto  da  Wildt,  che  cioè  tutti 
e  due  lavorano  a  nuitargli  natura,  (piello 
a  farlo  creta  o  cera  e  questo  a  farlo  porcel- 
lana o  avorio.    In  bel  masso  di  pietra  è  per 
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essi  un  nemico  da  vincere.  Il  Grandi  insta- 
bile e  ansioso  per  Io  più  lo  sfugge  e  fonde 
le  sue  crete  in  bronzo;  e  il  Wildt  corag- 
gioso ed  espertissimo  lo  assale  con  armi 
e  strumenti  inventati  da  lui  e  lo  fora,  lo 
sfalda,  lo  spolpa,  lo  liscia,  lo  lustra,  lo  do- 


che   è   la   vera    scultura? 

Ed  ecco  il  secondo  fatto  da  notare:  che 
questo  desiderio  di  traforare  e  alleggerire  e 
rendere  il  marmo  quasi  capace  di  galleggia- 
re è  un  carattere  degli  scultori  gotici,  specie 
di  quelli   più   lontani    dalla   scultura  roma- 


ra,  che  alla  fine  non  lo  riconosci   più.   Ma        nica,  di  quelli  del  gotico  tardivo,  quattrocen- 
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tesco  e  fiaumieggiaule.  il  taratlere  anzi  che 
più  chiaramente  li  allontana  ed  oppone  agli 
scultori  nostri  etruschi,  romani,  romanici, 
toscani,  tutti  rispettosi  della  pietra  e  del  mar- 
mo e  della  natura  e  peso  e  potenza  dun  liei 
masso,  tanto  da  dichiarare  che  la  scultura 
è  l'arte  di  togliere  da  cpiesto  masso  soltanto 
il  soverchio  e  di  lasciarlo,  per  quanto  è  pos- 
sihile.  masso  di  pietra  o  di  marmo.  Anche 
modellando  in  creta  questi  nostri  pensano 
al  macigno  e  mai  si  lasciano  traviare  dalla 
levità  e  plasticità  dell'argilla  ma  la  rasso- 
dano e  stringono  perché,  pure  umida,  fluida 


e  ohhediente,  ricordi  già  la  durezza,  com- 
pattezza e  maestà  del  marmo  sovrano.  (tIì 
scultori  harocchi  e  barocchetti,  tra  Sei  e  Set- 
tecento, subirono  un  altro  contagio  setten- 
trionale, o  gotico  che  dir  si  voglia,  come  lo 
subirono  i  minori  architetti  di  (piei  secoli, 
e  nuovamente  tornarono  a  voler  fare  seta 
e  raso  dei  nostri  marmi  e  dar  loro  quasi 
la  leggerezza  d'un  \ido  nel  vento:  ma  fu  un 
altro  tradimento  alla  tradizione  romana  e 
toscana,  e  assomiglia  anch'esso  a  quello  che 
più  stancamente  si  è  ripetuto  tra  il  1870 
e  il   1890  in  Lombardia  e  che  ora   si   con- 
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clude  col  \\  ildt.  lifili  iiari;t:  clic  pareva  liscio,  cliiudcvo  gli  occhi,  e  col 
—  Tra  i  gessi  di  Brera  è  un  nudo  di  latto  ritrovavo  piani  e  piani  in  quel  ginoc- 
Fidia.  un  nudo  sdraiato,  credo  uno  dei  Fin-  cliio  così  liscio,  e  ossa  e  ossa  sotto  la  super- 
ni! dal  timpano  del  Partenone.  Io  da  gio-  ficie  che  sembrava  tonda,  e  muscoli  e  mu- 
vanetto  passavo  la  mano  su  quel  ginocchio  scoli   ma   così  nascosti   che  mi   sembravano 
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cuciti.   Bisognava   scucirli,   far  giocare  ossa  tlo    parla    dell'arte:    Aghesamlro    e    il    Lao- 

e  muscoli  uno  a  uno.  cooiite. 

Potrelibe    essere    più    sincero':'    Anchegli  —  Decadenza,  il  Laocoonte?  E  la  resur- 

ha  i  suoi  iddii  tra  gli  antichi  e  li  adora  con  rezione.  Tutta  la  scultura  è  lì.    La  psicolo- 

laccesa  veemenza  che  è  sua  propria  quan-  già   e   l'espressione   tornano   a   ravvivare   la 
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^  iura:  l'espressione  del  dolore.  Miche- 
lanjielo  stesso  ebbe  paura  a  fare  il  restauro 
del  braccio,  e  due  volte  ci  si   provò. 

Lasciamo  da  parte  Michelangelo,  che  sa- 
rehhe  un  lungo  discorso;  ma  questo  deside- 
rio di  ((scucire  »  la  scultura  di  Fidia  e  di 
sonunoverne  l'ethos  tranquillo  e  questo 
entusiasmo  per  lo  sconvolto  e  fragoroso 
pathos  del  Laocoonte  scoprono  l'anelante 
animo  di  Wildt.  e  con  l'animo  la  stessa  tec- 
nica che  va  nel  marmo  a  suscitare  le  ille- 
cite ombre  dei  sottosquadri  e,  se  un  poco 
di  sensualità  la  accendesse,  potrebbe  essere 
paragonata  alla  tecnica  dello  stesso  Ber- 
nini nel  palpitante  spasimo  e  nelle  scon- 
volte pieghe  della  Santa  Teresa. 

Ma  Adolfo  Wildt  è  un  casto,  d'una  ca- 
stità tetra  e  scheletrica  la  quale  dà  un  che 
di  nordica  ((  danza  della  morte  »  anche  al- 
l'idillio della  Famiglia  { pog.  453)  o  della 
(loncezione    { pag.   451). 

—  È  vero,  io  sono  un  timido,  sono  un 
fanciullo.  Solo  qui  nel  mio  studio  sono  re. 
Per  anni,  uscire  di  casa  m'ha  fatto  terrore. 
Anni  di  tenebre,  ma  per  fortuna  anni  lon- 
tani. E  sono  un  credente,  se  non  un  prati- 
cante. Potrei  dire  che  sono  un  convertito, 
ma  anche  questo  è  un  ricordo  lontano,  di 
ragazzo.  Fino  a  sedici  anni  infatti  sono  sta- 
to un  monellaccio  impetuoso  e  irriverente. 
Picchiavo,  ingiuriavo,  rubavo:  cose  da  po- 
co, ma  moralmente  no.  cose  gravi.  Un  gior- 
no mi  venne  tra  mano  un  opuscoletto  bian- 
co, di  propaganda  religiosa,  intitolato  ((  Goc- 
ce di  rugiada.  »  Lo  lessi,  lo  divorai,  lo  im- 
parai a  niente.  Il  primo  comandamento 
stampato  lì  dentro  era:  ((  Tutte  le  sere  devi 
fare  il  tuo  esame  di  coscienza.  »  Cominciai 
sùbito,  non  ho   smesso  più,   l'esame   di  co- 


scienza lo  faccio  ancóra  tutte  le  sere.  Da 
quel  momento  diventai  un  altro:  niente  più 
bestemmiare,  rubare,  picchiare. 

La  sua  voce  ha  alti  e  bassi  improvvisi:  o 
grida  o  bisbiglia.  Di  corpo  egli  è  piccolo 
e  lieve,  agile  a  cinquantasett'anni  quanto 
un  adolescente.  I  capelli  son  radi,  grigi, 
corti  e  ritti.  Sul  volto  raso,  ossuto  quanto 
un  teschio,  la  pelle  elastica  e  bruna  si  di- 
stende o  si  raggrinza  in  smorfie  eccessive. 
Si  direbbe  che  per  un  niente  egli  voglia 
dare  al  suo  volto  il  massimo  dell'espres- 
sione, con  quel  poco  che  ha.  Tutto  è  mo- 
bile, occhi,  sopracciglia,  palpebre,  narici, 
labbra,  orecchie,  e  tutto  si  sposta  su  quella 
faccia  eubica  a  distanze  inaspettate.  Le  so- 
pracciglia, ecco,  si  congiungono  ad  angolo 
ottuso  sul  mezzo  della  fronte,  componendo 
una  maschera  tragica  e  plorante,  che  tien 
del  giapponese.  D'un  tratto  si  distendono, 
si  separano,  si  pacificano,  e  tra  l'una  e 
laltra  restano  quattro  dita  di  pelle  nuda. 
Adesso  si  chiudono  le  palpebre,  e  tra  la 
grata  delle  rughe  fitte  fitte  dardeggia  uno 
sguardo  malizioso,  sottile  come  la  voce  che 
si  perde  in  un  mormorio  da  confessionale. 
Ma  ecco,  la  voce  s'innalza,  scoppia  in  un 
grido,  e  dell'occhio  spalancato  vedi  intorno 
alla  pupilla  tutto  il  bianco,  mentre  le  orec- 
chie esili  e  tese  si  fanno  di  fiamma  e  le  mani 
rosse  e  nocchiute  battono  l'aria. 

Solo  le  gambe  restano  immobili,  congiun- 
te, rigide  come  un  piolo  su  cui  il  petto  agi- 
tato, l'antenne  delle  braccia,  la  lampada 
del  viso  sieno  imperniate. 

—  Il  mio  corpo  è.  di  proporzioni,  perfet- 
to. L'ho  formato  in  gesso  cento  volte,  tutto, 
pezzo  per  pezzo.  È  il  mio  metro.  Ma  mi 
servo,  s'intende,  anche  del  modello,  purché 
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non  stia  fermo,  [(iirclit'  mi  riveli  lutto  il  filo-  cliiaroseiiro,   che  ha   paura  del  ehiaroscuro, 

00   (lei  muscoli.   Io  il  modello   lo   scnolo.   lo  proitrio  in  un'arte  che  è  tutta  hianco  e  nero, 

lancio,  lo  «  rahatto  »,  a  caccia  del  rilie\o  e  II  chiaroscuro  è  il  nostro  canto.  E  io  cerco 

del  chiaroscuro.   Sa  lei  quale  è  il  malanno  la  lirica,  non  la  cronaca.  Io  voglio  cantare, 

della    scultura    d"ogy;i?    Che    non    sa    più    il  non   narrare;  esaltare,  non  descrivere.   Per 
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questo  bisogna  violentare  i  piani.  —  Ritto 
sulla  punta  «lei  piedi,  gli  occhi  larghi  e  hian- 
elii.  sé  portato  le  diu"  mani  alla  fronte  e  vi 
punta  i  (lue  indici:  —  \  i-o-len-tar-li. 

A  udirlo  e  a  guardarlo  comprendo  il  siu) 
modo  caricato  di  concepire  e  scolpire  i  ri- 
tratti: sé  stesso.  Paulucci.  Grubicy.  Bonser- 
vizi.  Mussolini,  Toscanini.  Pio  undecimo.  e 
adesso  Cesare  Battisti,  torvo  e  superbo,  che 
porta  al  collo  quel  laccio  mozzo  con  la  fiera 
eleganza  con  cui  i  santi  nella  statua  o  nel 
quadro  suHaltare  recano  l'arma  che  li  de- 
capitò o  li  trafisse.  1  tratti  ch'egli  stima  es- 
senziali, sono  esagerati  in  queste  immagini 
con  un'enfasi  aggressiva  e  commossa  tanto 
che  la  misura  naturale  non  gli  basta  e.  an- 
che se  non  sono  destinate  a  un  monumento 
all'aperto,  le  fa  piìi  grandi  del  vero  perché 
sieno  eroiche,  prepotenti  e  indimenticabili. 
Arturo  Toscanini,  quando  aveva  nella  sua 
stanza  accanto  al  pianoforte  il  suo  gran  volto 
di  marmo  scolpito  da  Wildt,  ne  era  così  im- 
pensierito che  non  poteva  suonare:  gli  pa- 
reva d'avere  anche  le  mani  più  grandi  del 
vero  e  non  coglieva  i  tasti.  La  bellezza,  la 
misura,  la  slessa  costruzione  e  connessione 
normale  delle  ossa,  dei  muscoli,  dei  tendi- 
ni non  importano  più  a  questo  scultore, 
umili  cose  pel  suo  impeto,  d'importa  il  ca- 
rattere, gl'iniporta  creare  un  fantasma  pili 
vero  del  vivo,  ma  definito,  solido,  lucido  e 
simmetrico  così  che  quel  tanto  di  carica- 
tura in  esso  rimasta  vi  assuma  quasi  un 
aspetto  d'idolo,  misterioso  per  le  vuote  oc- 
chiaie. La  finitezza  poi  della  materia  o  del- 
la cornice  o  dello  zoccolo  o  delle  scritte  o 
delle  dorature  aggiunge  a  quel  mistero  una 
squisitezza  d'oggetto  d'arte  raro  e  prezioso: 
esempio  ottimo  fra  tutti,  il  busto  di  Nicola 


Bonservizi    (/>o^.  459). 

Da  questa  sua  sapienza  nel  trattare,  fru- 
J  gare,  lucidare,  patinare  il  marmo  ch'egli  ha 
i  trasfuso  anche  nel  suo  diletto  figlio  Fran- 
cesco. Wildt  ha  tratto  addirittura  un  manua- 
lello.  ((L'arte  del  marmo»  '"  trascritto  in 
scelto  linguaggio  da  Ugo  Bernasconi.  Esso 
racchiiule  anche  massime  che  si  possono 
dire  morali,  tanto  strette  parenti  sono  nel- 
l'arte la  tecnica  e  la  morale.  Questa,  ad  esem- 
pio: ((  La  spiritualità  viu)l  essere  nella  con- 
cezione delle  vostre  figure  non  nella  trascu- 
ratezza di  singole  parti.  Chi  ha  scelto  l'arte 
dello  scultore  è  perché  vuol  definire  chiaro 
e  forte  tutte  le  cose  che  immagina  ;  e  se  la 
vostra  ideazione  é  dubbia  e  non  sapete  co- 
stringerla a  precisarsi,  non  pretendiate  di 
tagliarla  nel  marmo.  » 

A  darmi  un  esempio  di  questa  sua  volon- 
tà di  tutto  definire  nel  modo  più  preciso  e 
tagliente,  egli  aggiunge: 

—  Tutti  gli  orecchi  che  ha  modellato 
Donatello,  sono  uguali.  Tutti  gli  orecchi  che 
ha  modellati  Michelangelo,  sono  uguali.  In- 
vece anche  l'orecchio  deve  spasimare  co- 
me il  resto,  deve  esprimere  il  trillo  di  do- 
lore che  l'attraversa  anche  a  una  puntura, 

—  e  mi  si  avvicina  dimesso  e  confidente: 

—  Quand'ero  giovanetto  e  lavoravo  per  gli 
altri,  mi  chiamavano  ((  l'oreggiàt  »,  tanto 
bene  scavavo  e  modellavo  gli  orecchi.  Ne 
avrò  fatti  più  di  mille. 

Era  fatale  che  Adolfo  Wildt.  volendo  a 
forza  piegare,  strizzare  e  magari  spezzare 
la  realtà  così  da  farle  rivelare  il  suo  mi- 
.stero  o  quello  ch'egli  immagina  esserne  il 
mistero,  ricorresse  anche  a  simboli  e  alle- 
gorie: costume,  anche  questo,  esotico,  per 
paesi  di  poco  sole.  Non  si  tratta  di  simboli 
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correnti,  coiiic  ([iielli  ad  esempio  fissati  da  tutti  wildtiani.  da  lui  inventati  e  composti, 
secoli  nella  nostra  religione  per  attributi  di  e  a  lui  tanto  palesi  che.  se  gliene  chiedi  il 
apostoli,  di  profeti  o  di  santi,  intelligibili  senso,  ti  guarda  stupefatto,  come  se  ti  per- 
dagli   analfabeti.    Oui    si    tratta    di    simboli  dessi    a    domandargli    che    significa    su   una 
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ABBATE    CA  _ 

ALTOMONTE    DOM 
AMETTA  VITTORE 
ANNONI  .  ANTONIO 
BARTOLOTTA    LIBORIO 
BASEGGIO    GIORGIO 
BAVER    BRVNO 
BERNAREGGI    MARCO 
BIANCHI    DANTE 
BINI  OR. CARLO 
BOLZON    ANTONIO 
BOSSI    MAVRILIO 
CAJAFO    SALVATORE 
CAMASIO  DR  ALBERTO 
CANESI    VITTORIO 
CANNATA  VIRGILIO 
CATTANEO    GIVSEPPE 
CATTANI    LVIGI 
CERASOLA    GIVSEPPE 
GETTI    MARCO 
CICERONE  OR  TITO 
COLANERI    ALBERTO 
COLOMBO    AVGVSTO 
CORTI    CONSVELO 
DALLA  NOCE    FEDERICO 
DALMAZZONI    ARNALDO 
DE  MAIO    CATELLO 
DE  PALMA    ALFREDO 
DI  BRENZONE    LANFRANCO 
DVPIN    GIOVANNI 
FALASCHI    FERRVCCIO 
FERRARI    ANGELO 
FOA  DR  GINO 


'MG 
^DR  GIOVANNI 
GIACOPINI  DR  GIOVANNI 
GIVFFRIDA    FRANCESCO 
INVERNIZZI  DR  GREGORIO 
LANERI    VINCENZO 
LOIVDICE    FRANCESCO 
LOLLI    GVGLIELMO 
LOWy  OR.  TVLLIO  ■ 
LVCIONI    GIOVANNI 
MAIFRENl  DR  MARIO 
MANSVETO    IGNAZIO 
MARRONI    MARIO 
MATTHIEV    SAMVELE 
MAZZVCCHELLI    CESARE 
MIGHETTl    ANTONIO 
MOLACHINO  OR  AVGVSTO 
PALOSCHI    GIOVANNI 
PALAZZI    LIVIO 
PEDRELLI    MANES 
PIAZZI  DR  LVIGI 
PIZZOCARO    PARIDE 
RAVS    FVLVIO 
RONCHETTI    GVIDO 
SACCARDl  OR.  ALFREDO 
SANNIO    SALVATORE 
SALVI    FRANCESCO 
SOMARVGA    GIVSEPPE 
SORGONI    JAGO 
SVVICH  DR.CLAVDIO 
TADDEl    ADOLFO 
TOFFOLETTI    G  BATTISTA 


L.. 
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cupola  il  simbolo  della  Croce  o  in  mano  a 
San  Pietro  il  siml)olo  delle  chiavi.  S'era  da- 
vanti al  torturato  marmo  del  «  Vir  tempo 
ris  acti  ».  schiavo  o  guerriero,  con  una  spa 


Perché  i  seni  di  quel  tetro  gigante  finiscono 
in  un  fiorellino  a  sei  petali?  —  Perché?  — 
mi  risponde  Wildt:  —  Dal  capezzolo  esce 
il  fiore  del  latte  che  è  il  fiore  della  vita. 


da  al  fianco  e  uno  staffile  sulla  spalla.  —  Non  si  dice  degli  occhi  d'una  donna  che 
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«ono  come  due  stelle?  Ed  eceo  modellando 
ii  volto  emaeiato  d'una  santa  chiuso  dentro 
un  soggolo.  W  ildt  incliiodarle  sulle  palpe- 
bre due  stelle  doro.  Sono  le  sue  lagrime? 
Forse,  mutate  in  stelle  per  fare  luce  a  noi 
che  l'adoriamo.  E  a  tpiella  testa  ha  dato  il 
nome  di  ((  Luce  ». 

Letteratura?  Astruserie?  Si.  uia  in  ipie- 
staniuia  solitaria,  sensitiva  e  indolita,  che 
davvero  crede  la  creazione  artistica  un  per- 
petuo miracolo  e  il  poeta  l'interprete  piìi 
autentico  della  Divinità,  in  quest  uomo,  pri- 
ma operaio,  poi  artista,  che  solo  a  venti- 
sette anni  ha  potuto  modellare  una  statua  e 
che  ha  avuto  bisogno  di  tanta  fede  e  di 
tanto  lavoro  e  di  tanta  fede  nel  lavoro  per 
assicurarsi  finalmente  un  poco  di  fama  e  di 
pane,  questa  astrusa  letteratura  che  accom- 
pagna l'arte  sua.  è  anche  un  linguaggio  sin- 
cero, come  nel  popolo  taluni  riti  e  supersti- 
zioni. Ed  è  facile  perdonargliela  o  dimenti- 
carla visto  che  le  più  delle  sue  sculture  vivo- 
no ormai  d  una  vita  loro,  convulsa  ma  pos- 
sente, martoriata  ma  evidente,  anche  per  chi 
non  intende  questi  simboli  e  non  sa  che  a- 
prire  con  siffatte  chiavi  e  chiavine.  Si  aggiun- 
ga che  in  questa  epoca  distrattissima  tanto 
mistero,  dai  titoli  ai  gesti,  dai  volti  alle  vesti, 
il  ((  Crociato  »  senza  la  testa,  <(  Il  Santo,  il 
giovane  e  il  saggio  )>.  I'k  Anima  dei  padri  )>, 
r<(  Anima  e  la  sua  veste  ».  e  feti  rannic- 
chiati contro  un  organo  per  significare  che 
i  figlioli  sono  l'armonia  della  famiglia,  e 
alberi  con  fiammelle  doro  al  posto  dei  frut- 
ti, e  occhi  con  stelle  nel  luogo  delle  pupille, 
e  croci  e  fiorellini  e  raggere  e  uccelletti  e 
spiriti  che  camminano  sulle  cime  degli  al- 
beri, giova  a  fermare  il  pubblico  e  a  incu- 
tergli rispetto.  L'autore  poi  quando  ha  ben 


lustralo  e  j»atinato  il  suo  marmo,  scambia 
il  lucido  col  pali'se.  il  finito  col  definito,  e 
non  dubita  nemmeno  che  a  forza  di  po- 
mice, d'acido  ossalico  e  di  vaselina,  come 
la  statua,  anche  l'idea  rifulga. 

Sono  noti  in  tutta  Italia  i  sottili  disegni 
di  Wildt.  a  solo  contorno,  su  carta  perga- 
menata, rialzati  doro.  In  essi,  anche  più 
che  nella  scultura,  egli  sfoga  questa  sua 
mania  del  difficile,  dell'astruso,  delle  stel- 
line, delle  crocette,  degli  spettri  allampa- 
nati, e  dei  gesti  fatali.  Derivano  essi  dal- 
l'arte di  Gustav  Klimt.  e  formano  spesso 
un  arabesco  sinuoso  e  leggiadro;  ma  deve 
ormai  essersene  stancato  egli  stesso  perché 
l'anno  scorso,  per  un  almanacco,  s'è  invece 
posto  a  descrivere  la  creazione  del  mon- 
do '-'  cfui  figure  tonde  e  muscolose  a  pieno 
chiaroscuro.  Rispetto  a  quei  fuscelli  sono 
queste  figure  tronchi  di  baobab,  rivelano 
meglio  la  maschia  esperienza  dello  scultore 
e  si  riuniscono  a  talune  leste  a  carbone, 
tracciate  da  Wildt  venti  o  trentanni  or  so- 
no, con  una  larghezza  di  modellatura  che 
voleva    ricordare    Daumier. 

Artista  senza  pace  egli  è.  e  senza  bellez- 
za, se  per  bellezza  s'intende  proporzione  e 
serenità  e,  pur  nel  dolore,  il  ritmo  e  la  ca- 
denza che  trasformano  il  grido  in  canto  e 
il  tumulto  in  armonia.  Ma  in  questo  suo 
rotto  tormento,  in  questa  incessante  fatica 
di  trovare,  per  rivelarlo,  un  insolito  lin- 
guaggio, in  questa  volontà  d'esprimere  l'in- 
\isibile  e  di  torcere  il  corpo  umano  finché 
ne  sprizzi  l'anima.  Wildt  è  anche  d'una  sin- 
cerità così  schietta  che  forse  un  giorno  sarà 
considerato  come  il  vero  esponente  della 
nostra  epoca  stanca  ed  ansiosa,  dicono,  cre- 
dula e  curiosa,  affannata  a  picchiar  su  ogni 
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pietra  nei  muri  del  suo  carcere  pur  di  tro-  chiedono  e  hanno  per  loro  ccniforto  un'arte 
vare  la  via  della  fuga  verso  Tinfinito  e  la  di  divina  serenità  e  maestà,  e  i  tempi  paci- 
speranza,  fiei  e  |)iatti  un'arte  dimpelo  e  di  commo- 
Avrà  ragione  chi  darà  all'arte  di  Adcdfo  zione.  Poi  arriva  lo  storico  e,  guardando 
Wildt  questo  valore  d'indice?  Ne  duliito  statue  e  pitture  e  architetture,  spesso  i  soli 
perché  l'arte  rappresenta  i  tempi  più  spes-  documenti  che  gli  restano,  prende  quello 
so  per  contrapposto  che  per  concordanza.  che  fu  il  vano  desiderio  e  I  ambito  modello 
e  i  tempi  sommossi  e  le  società  in  di\enire  degli   uomini   pel   loro  ritratto;  e  si  sbaglia. 
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Così,    (liilla    serena    Grecia    di    Fidia    vissuto         pigliati  e  tonanti  romantici  ornanienlo  della 
nel  periodo  febbrile  tra  le  gnerre  persiane        j>lacida  e  pingue  Francia  di  Lnigi  Filippo, 
e  la  gnerra  del  Peloponneso,  fino  agli  sca-  UGO  ojetti. 


l.f  illustrazioni  di  ([ii'slo  scritto  sono  tolte  dal  vo- 
lume If  ildt,  Milano,  ed.  Besletti  e  Tumminelli.  senza 
data   ma    1926.  con   115   tavole   in   fototipia. 

(1)  .ADOLFO  WILDT,  L'arte  del  marmo,  Milano,  ed. 
Hoepli,  1925. 


1 2 1  /,p  grandi  giornale  di  Dio  e  dell'umanità,  disegni 
di  A.  ìf  ildt  a  favore  dell'Opera  Nazionale  Orfani  di 
guerra  e  dellWssociazione  Cesare  Berraria.  con  un  di- 
scorso di  Padre  Giovanni  Semeria.  Milano,  ed.  Bestetli 
e    Turnnunelii,    1926. 


COMMENTI. 


Giarchè  le  diffic  iltà  ei  ononiii  he  pare  aMiiano  imposto 
a  Padova  tregua  al  piccone  demolitore,  approfittiamone 
per   vedere   se   possa    giovare    a   (|uaIcosa. 

Per  chi  non  lo  sapesse,  Padova,  tranquilla  città  univer- 
sitaria. d"unior  casalingo  e  discreto,  quasi  tutta  vie  per- 
ticate e  stente,  ma  che  sboccano  talvolta  come  per  pro- 
digio alla  chiesetta  dell'Arena  ove  sfolgora  il  genio  di 
Giotto,  agli  Eremitani  ove  impera  Mantegna,  al  Santo 
ove  dominano  Donatello  e  Tiziano,  al  famoso  Salone,  o 
sfociano,  quasi  per  paradosso,  nel  Prato  della  Valle, 
piazza  sperticatissima,  organizzala  nel  settecento  come 
un  eentro  da  tavola  per  banchetto  da  giganti;  Padova, 
dico,  senz'ansie  soverchie  di  crescenza  entro  le  vaste 
mura,  volle  darsi  il  lusso  di  un  piano  regolatore.  Non 
foss'altro  per  partecipare  alle  doglie  edilizie  delle  città 
sorelle. 

Piano  regolatore:  vale  a  dire  idea,  bellezza,  legge,  so- 
pratutto necessità;  piano  regolatore  che  fa  venire  in  men. 
te  la  sagacia  con  cui  Ercole  aveva  fatto  di  Ferrara  la 
prima  città  moderna  e,  perchè  no?,  anche  il  recente  sag- 
gio progetto  del  Piacentini  per  Bergamo  bassa.  L  na  cosa 
pensata,  piena  di  rispetto  e  di  cautele  per  il  passalo  e 
di  previdenze  per  l'avvenire:  materna.  Che  non  dovesse 
rinnovare  per  la  sfortunata  città  i  famigerati  scempi  della 
Reggia  Carrarese  e  delle  Prigioni  delle  Debite  di  boi- 
tiana  memoria.  Fu  invece  un  complotto  anonimo,  varato 
alla  chetichella,  con  i  sacri  crismi  agevoli  a  ottenere  nei 
tempi  tristi  del  1922.  che  nelle  pieghe  del  suo  terribile 
candore  nascondeva  interessi  inconfessati  e  voracissimi. 
Un  terreimoto. 

Senza  possibilità  di  allargare  le  vie  principali,  vale  a 
dire  il  cardo   e   il   deciimantis.   le   arterie  e   il   cuore   della 


<'iltà.  vi  si  fecero  sboccare  tronconi  di  strade  enormi,  qua- 
si fiumi  che  si  riversino  in  un  torrente.  Banalmente  tirati 
a  fil  di  squadra,  senza  un  briciolo  d'amore  per  il  i)itto- 
resco  e  per  le  belle  prospettive,  senza  il  minimo  rispetto 
per  l'arte  e  per  il  caratteristico.  In  (|ueslo  squartamento 
erano  destinati  all'ecatombe  l'Oratorio  di  San  Rocco, 
caposaldo  della  pittura  del  primo  cinquecento  a  Pa- 
dova, tutto  affrescato  da  Domenico  Campagnola  e  dal 
Gualtieri;  l'antichissima  casa  detta  di  Pietro  d'Abano, 
quella  con  bel  cortiletto  del  sedicesimo  secolo  di  Via 
Belle  Parli,  e  torri  e  portici  notevoli  e  storici.  Le  pro- 
teste, le  difficoltà,  le  resipiscenze  impedirono  tanta  di- 
struzione. Ma  anche  quel  che  si  è  fatto  non  è  senza 
vittime  illustri;  e  fra  queste  si  rimpiange  il  Palazzo 
Scalfo.Vanzetli  di  \'ia  F'alcone.  fine  opera  neoclassica 
dello  Jappelli,  l'autore    del   celebre   caffè   Pedrocchi. 

Dovrebbe  bastare.  Per  i  bisogni  nuovi  si  fabbrichino 
quante  Città  Giardino  si  vogliono,  con  ville  barocche  e 
baroccbette.  s''nza  stile  e  di  brutto  stile,  romaniche  ma- 
gari per  i  sogni  medievali  dei  bottegai  arricchiti,  ma  nel 
l'orpo  della  vecchia  città,  cara  alle  nostre  memorie,  non 
si  proceda  senza  serio  esame  e  senza  un  concorso  lim- 
pido, sapiente  e  onesto,  che  inviti  chi  sa  e  può  ben  fare, 
affinchè  le  esigenze  del  moderno  si  armonizzino  al  pas- 
salo, ne  seguano  il  richiamo,  se  ne  giovino  e.  quand'è 
possibile,  lo  rischiarino.  Né  più  si  veda  Padova,  dotta 
per  antonomasia,  immemore  così  che  le  strade  vi  pos- 
sano cambiar  tre  volle  di  nome,  a  nostro  breve  ricordo 
(via  Pozzo  Dipinto  -  Cassa  di  Risparmio  -  Battisti),  sem- 
pre più  irrimediabilmente  brutta,  vero  campionario  di 
cattivo  gusto,  a  dispetto  anziihè  a  corona  dei  tesori  che 
la  fanno  méta  cara   del  nostro  spirito  e  dei   nostri  occhi. 


Sltth.   Ani   Grafiche   A.   Rizzoli 
Milano    .    Via    Broggi,    19 


Direttore   Responsabile:    Ugo    Ojetti. 
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IL  TESORO  DEL  LATERANO  -  V.  LE  STOFFE. 


Se  iioii  fosse  stalo  trattalo  sia  dal  Grisar 
che  dal  [>aiier.  cui  si  aggiunsero  il  Dre- 
ger  '1',  il  Diehl,  il  Falke  «^i  ed  altri,  l"ar- 
gomento  delle  stoffe  del  Sancta  Sanctoruni 
implicherebbe  uno  studio  assai  più  vasto 
delle  modeste  note  informative  che  io  de- 
dicherò loro,  solo  proponendo  qualche  di- 
>ersa  attribuzione.  La  discreta  serie  di  ri- 
produzioni che  posso  offrirne  mi  dispensa 
da  lunghe  note  descrittive. 

In  quanto  a  classificare  gli  esemplari,  se- 
guirò il  metodo  del  raggruppamento  per 
luoghi  di  fabbricazione,  in  base  a  quanto 
ha  potuto  stabilire  la  critica  recente. 

E  necessario  però  che  io  faccia  delle  anti- 
cipate riserve.  Non  è  mai  detta  l'ultima 
parola  in  tema  di  stoffe,  specie  di  stoffe 
così  antiche,  giacché  un  motivo  di  decora- 
zione può  migrare  con  facilità  da  una  re- 
gione all'altra  ed  essere  riprodotto  con  una 
tecnica  molto  simile  in  tempi  diversi.  La 
persistenza  di  questi  ornati  attraverso  i  se- 
coli costituisce  una  fonte  di  gravi  equivoci. 
Sono  molti  quindi  gli  elementi  cui  si 
deve  ricorrere  per  un  giudizio  almeno  ap- 
prossimativo. Anzitutto  r  iconografia,  che 
può  essere  lumeggiata  dal  confronto  minu- 
zioso, come  ha  praticato  il  Falke.  con 
avori,  affreschi,  miniature.  Essa  può  darci 
la  nota,  sia  pure  generica,  del  tempo  e 
del  luogo,  quando  si  badi  al  costume  e  a 
certe  minute  particolarità  (vedremo  quanto 
giovino  i  segni  del  Cristianesimo).  In  secon- 
do luogo  lo  stile  (disegno  e  tonalità  dei  co- 
lori). Da  ultimo  (e  dovrei  dire:  in  primo 
luogo  ;  ma  gli  studi  sono  fino  ad  ora  molto 


arretrati)   lesame   tecnico,   comprendendovi 
le   osservazioni    sulla    materia    lessile. 

Per  lo  speciale  caso  delle  stoffe  del  Sancta 
Sanclorum  noi  dobbiamo  fare  un  importan- 
te rilievo.  Nello  scrigno  fatto  costruire  al 
principio  del  sec.  IX  da  papa  Leone  III,  ^' 
da  lui  dotato,  un  secondo  afflusso  di  oggetti 
avvenne  sotto  Pasquale  I.  Nelle  due  teche 
argentee  della  croce  smaltata  e  delle  gem- 
mata sono  dei  pliimacia  ricoperti  di  stoffe 
che  hanno  cosi  un  sicuro  terminus  ante 
qiiem.  Dopo  questa  prima  metà  del  IX  secolo 
entrò  poca  roba:  le  due  teche  del  capo  di  S. 
Prassede  e  di  quello  di  S.  Agnese,  e  qualche 
altro  oggettino  minore.  Dimodoché  il  grosso 
degli  oggetti  è  dell'alto  medio-evo.  Questo 
costituisce  già  un  grande  appoggio  per  la 
tesi  della  maggiore  antichità  delle  stoffe.  Le 
quali,  essendo  quasi  tutte  frammentarie, 
debbono  provenire  da  parati  liturgici  da 
tempo  inutilizzati.  Sono  i  resti  dei  donari 
sontuosi  fatti  alle  chiese  di  Roma  per  opera 
dei  Papi  dell'alto  Medio  Evo, 

Manifattura  (leW Egitto. 

Due  meravigliosi  frammenti  di  seta  a  fon- 
do rosso  hanno  una  serie  di  fasce  annodate 
che  formano  delle  grandi  rotae.  In  ognuna 
di  esse  è  ospitata  una  scena  deirAnnuncia- 
zione.  o  della  Natività''*'  (/x/g.  471  e  tavola 
fuori  testo).  Abbiamo  dunque  avanti  a  noi 
una  preziosissima  reliquia  di  quelle  vesti  se- 
riche ((  rolatae  »  che  il  Liber  Pontificali^ 
ci  mostra  adorne  di  ((  orhiculi  »  o  di  «  ro- 
tae »,  ((  habentes  storiae  Adnuntiationis  seu 
fiatale  domini  nostri  Je.su  Christi))^*\ 
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Nella  scena  ileirAnniinciaziono  la  Ma- 
donna è  sul  trono  gemmato,  e  sembra  di- 
strarsi per  un  momento  dal  lavoro  di  fila- 
lura  della  lana,  il  cui  paniere  è  posto  su  di 
una  specie  di  basamento  al  suo  lato  sinistro: 
particolare  questo  che  deriva  dagli  Evan- 
geli apocrifi.  Il  trono  ha  un  cuscino  verde 
listato  da  un  gallone  rosso:  e  l'abito  della 
Madonna  è  contaminato  da  sfilature  viola- 
cee. Biancheggia  la  veste  dell'Angelo  men- 
tre le  ali  giallastre  sono  macchiate  di  tur- 
chino e  di  rosso.  La  fascia  del  contorno 
ha  fiori  di  loto  rossi,  verdi  e  giallicci  su 
fondo  biancastro. 

Non  diversa  policromia  ha  la  scena  della 
Natività  in  cui  scorgesi  la  culla  del  divino 
Infante  posta  su  di  un  elevato  podio  che 
sta  fra  la  Madonna  e  San  Giuseppe  seduti. 

Nell'alto  si  veggono  il  bue  e  l'asinelio 
che  protendono  i  musi  sulla  culla  del  Re- 
dentore. Altri  grandi  fiori  di  loto  screziati 
di  bianco,  rosso,  verde,  rosa  intramezzano 
le  grandi  annodature. 

Vi  sono  parecchi  tessuti  copti  che  osten- 
tano scene  complesse  al  pari  di  queste,  ma 
esse  risultano  caratteristicamente  schematiz- 
zate, tanto  da  apparire  nient'altro  che  un  ri- 
flesso dell'arte  aulica  svolta  nella  metropoli 
dell'ellenismo:  Alessandria.  Ma  il  nostro 
esemplare  non  è  copto.  La  sua  correttezza  di 
linee,  il  bel  garbo  narrativo  delle  sue  sce- 
ne, l'equilibrio  classico  di  tutta  la  composi- 
zione, hanno  da  tempo  persuaso  gli  studiosi 
che  si  tratta  di  un  raro  cimelio  (il  più  bello 
fra  tutti  quelli  conosciuti)  della  produzione 
tessile  alessandrina.  A  complemento,  potrà 
notarsi  con  O.  von  Falke.  la  cornice  egi- 
zia a  fiori  di  loto  che  fa  rammentare  un  ri- 
lievo di  Denderah.  dell'età  romana,  e  che 
trova  confronti  anche  in  produzioni  copte. 


per  esempio  nel  davo  serico  di  Zaccaria 
(  sec.  VI),  trovato  ad  Achmim-Panopcdis. 

Questa  cornice  si  rivede  in  una  stoffa, 
databile  circa  il  550.  del  Kunstgewerbe 
Museum  di  Berlino,  la  quale,  nelle  ruote, 
mostra  delle  figure  affrontate  d'Amazzoni. 
Appare  anche  in  altra  con  figure  di  cava- 
lieri esistente  nel  South  Kensington  Museum 
di  Londra,  e  proveniente  dall'Egitto'^'. 

Diuique  può  ritenersi  accertata  l'apparte- 
nenza di  questo  drappo  serico  alla  produ- 
zione egizia  e  specificatamente  all'  alessan- 
drina, della  cui  attività  abbiamo  notizie  al- 
meno sino  dal  V  secolo. 

La  citazione  del  testo  del  Liher  Poti  tifi- 
ralis  relativo  alla  vita  di  Leone  III  potrebbe 
far  pensare  che  la  stoffa  non  fosse  molto 
lontana  dall'epoca  di  questo  Pontefice'^'. 
Ma  osservando  che  i  raffronti  iconografici 
e  stilistici  appartengono  con  certezza  al  se- 
colo VI.  e  rilevando  d'altra  parte  il  gusto 
classico  delle  singole  scene  trattate  mirabil- 
mente (per  quanto  può  essere  consentito 
dalla  tessitura)  anche  nei  particolari;  biso- 
gna concludere  che  la  data  più  accettabile 
è  quella  del  secolo  sesto '^'. 

Un  altro  tessuto,  ma  non  di  seta,  che  può 
genericamente  attribuirsi  alla  manifattura 
egizia,  e  quasi  certamente  copta,  è  un  rettan- 
golo di  lino  attraversato  da  due  strisce  (da- 
vi), policrome,  di  lana,  intessute  con  la  pezza 
al  modo  istesso  dei  «  Gobelins  ».  Esse  con- 
stano di  un  fondo  rosso  interrotto  da  un  sé- 
guito di  esagoni  contornati  di  bianco  (C  cam- 
piti di  turchino  o  di  verde  per  formare  a 
loro  volta  il  fondo  di  nuclei  verdi,  rossi,  o 
gialli  alternati.  Con  gli  stessi  colori  sono 
macchiate  alcune  rosette  (tipo  della  rosa  di 
Gerico:  Anastatica  hyerochuntica)  che  ap- 
paiono nei  campi  rettangolari  esterni,  non 
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lontano  (lallii  frangia  dei  thu'  lati  corti  '^\ 

Il  (irisar  si  trovò  al(|nanto  iniltarazzato 
nel  dare  nn  nome  a  qnesta  stoffa,  giacché 
l'applicazione  della  terminologia  relativa 
alla  suppellettile  ecclesiastica,  riferitaci  dai 
documenti  scritti,  genera  spesso  delle  gravi 
incertezze. 

A  proposito  del  nostro  oggetto  il  Grisar 
pensò  alla  mappiila.  cioè  alla  pezzuola  che 
dette  origine  al  manipolo  liturgico.  Pensò 
anche  al  hrandcum.  cioè  all'altro  panno  che 
serviva  per  toccare  o  per  involgere  delle  re- 
liquie. Io  proporrei  l'applicazione  di  un  ter- 
zo nome  che  si  dava  ad  un  oggetto  su  per 
giù  analogo:  il  jmllìum  ìinostimum.  Esso 
è  l'antecessore  della  niappula  che  si  tra- 
sforma nel  inaili fuiliis.  man  mano  che  le 
dimensioni  \anno  restringendosi.  Il  Liber 
Pontificdlis  ci  fa  sapere  nella  vita  di  papa 
Silvestro  I  (314-335)  '".  che  cjnesto  papa 
ordinò  ai  diaconi  di  coprirsi  lavaniliraccio 
destro  con  i  ((  pallia  linostima  »  per  assiste- 
re alle  funzioni.  Questa  specie  di  tovagliolo 
per  gli  usi  liturgici  dev'essere  tutt'uno  con 
il  nostro  esemplare. 

La  esoticità  del  motivo  decorante  i  davi 
che  si  ritrova  nelle  stoffe  copte;  la  forma 
stessa  del  pallium  che  si  ravvicina  ad  esempi 
cojJti  del  V-VIl  secolo,  ci  consigliano  di  non 
respingere  l'idea  del  Grisar  circa  la  pro- 
venienza egizia  di  questo  drappo'"". 

Manifattura   romana-orieiitale. 

Come  coperta  del  cuscinetto  esistente  nella 
teca  della  croce  smaltata  (tempo  di  Pasqua- 
le I  -  prima  metà  IX  secolo),  serviva  un  pre- 
zioso ritaglio  di  stoffa  a  fondo  purpureo, 
ornata  di  figure  in  nero,  giallo,  verde  e  tur- 
chino ipag.  473).  Ai  lati  di  una  grande  pal- 
ma   due    personaggi    lottano    animosamente 


contro  leoni.  Altri  due  più  in  hasso  contra- 
stano coi  leo|)ardi.  Due  le\rieri  snelli  si  slan- 
ciano fra  il  grup|)o  superiore  e  l'inferiore. 
Degli  uccelli  s  innalzano  spaventati  dai  salti 
dei  leoj)ardi  che  sono  a  loro  \<)lta  aizzati  da 
altri  cani.  Il  contorno  delle  rotae  include  un 
filare  di  gigli  stilizzati  e  due  corone  di  perla- 
ture.  Nelle  losanghe  curvilinee  intermedie 
sono  altri  fiorami  assai  larghi.  Ihia  specie  di 
stella  si  scorge  al  centro  delle  annoda- 
ture"!'. 

Ahbiamo  dunque  un  parallelo  del  motivo 
persiano  della  caccia  del  principe,  o  di  eroi 
leggendari,  nel  loro  parco  o  «  paradeisos  ». 
Lo  vediamo  però  modificato  in  molti  parti- 
colari, giacché  la  caccia  si  traduce  qui  in 
ima  specie  di  «  fantasia  »  spettacolosa. 

I  cacciatori  vestono  il  caffettano  corto  da 
cavalieri  {scaramangioii)  stretto  alla  cintu- 
ra, a  maniche  lunghe  e  decorato  di  spalline 
e  davi  corti  sulle  spalle,  mentre  un  gallone 
percorre  il  lembo  inferiore. 

Sulla  testa  i  cacciatori  hanno  la  piccola 
corona  (stephàne)  sormontata  dalla  croce. 
I  piedi  sono  stretti  in  alti  calzari. 

La  croce  avverte  che  si  tratta  dalla  ver- 
sione cristiana  bizantina  di  un  originario 
motivo  del  paganesimo  persiano.  —  Anche 
il  sacro  albero  haoma  è  stato  mutato  in 
palma.  —  Il  costume  (ad  es.  lo  ((  scaraman- 
gion  »  fregiato  di  clavi)'!^*  ci  riporta  più 
che  altro  alle  mode  della  corte  bizantina. 
Perciò  il  V.  Falke  credette  questo  tessuto 
un  prodotto  della  Siria,  o  di  Bisanzio 'l^' 
anche  più  tipico  della  raffinatissima  stoffa 
di  S.  Cuniberto  di  Colonia  che  ha  parecchie 
analogie  con  la  nostra '^^^ 

Tutti  gli  elementi  descritti,  aggiunta  la 
considerazione  sull'arcaicità  delle  figure,  ap- 
poggiano la  datazione  del  \  I-VII  secolo  pro- 
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posta  dai  più  recenti  studiosi  *1^'.  Rilevo 
inoltre  che  la  data  e  la  provenienza  potreb- 
bero essere  confermate  in  base  al  confronto 
con  altri  tessuti  d'indubbio  carattere  bizan- 
tino, come  quelli  recanti  la  quadriga  cir- 
cense cui  convergono,  quasi  con  lo  stesso 
movimento  dei  cacciatori,  due  portatori  di 
corone  *^^'. 

Ancora  è  nella  nostra  stoffa,  come  osser- 
vò il  Grisar,  «  una  bella  semplicità  e  natu- 
ralezza, almeno  a  confronto  di  altre  opere 
congeneri,  e  non  sovraccarica  di  minuti  in- 
gombri che  turbino  il  pensiero  principale  ». 

Includo  nella  serie  di  stoffe  romane-orien- 
tali  quella  con  i  galletti  nimbati '!"'  che  da 
tutti  gli  studiosi  è  catalogata  fra  la  più  au- 
tentica produzione  sassanide  i  pagg.  474-75). 
In  realtà  l'unico  appiglio  su  cui  basi  Tattri- 
buzione  è  un  bassorilievo  della  grotta  di 
Cosroe  a  Taq-i-Bostan  (eseguito  intorno  alfa. 
600)  che  mostra  un  vestiario  adorno  di  «  or- 
hiciili  ^)  con  entro  dei  bipedi  dal  corpo  allun- 


gato, punto  rassomiglianti  (malgrado  un  ac- 
cenno di  cresta;  fors'anche  un  ciuffo  di  pen- 
ne) ai  nostri  vivaci  e  ben  definiti  galletti.  An- 
che i  fioroni  rilevati  su  di  un  altro  vestiario, 
non  hanno  di  comune  con  quelli  della  no- 
stra stoffa  (posti  fra  ruota  e  ruota)  altro  che 
il  contorno  '^**'. 

Il  Grisar  notò  genericamente  come  1  O- 
riente  pagano  si  valesse  del  nimbo  non  sol- 
tanto per  onorare  le  persone,  ma  puranco  a 
fine  di  esprimere  la  sua  venerazione  verso 
alcuni  animali.  <(  Posta  quiiuli  la  gran  dif- 
fusione dei  tessuti  fabbricati  in  Oriente,  la 
classica  terra  della  seta,  si  può  bene  anunet- 
tere  che  di  là  s  introducesse  in  Occidente 
l'uso  del  gallo  come  concetto  decorativo. 
Il  che  doveva  riuscire  tanto  più  facile  in 
quantochè  attribuirgli  un  senso  simbolico 
era  cosa  ovvia  anche  agli  occidentali,  e  si 
veniva  ad  interpretare  cristianamente  un  lin- 
guaggio artistico  straniero  ».  L'ipotesi  po- 
trebbe andare  quantunque  il  ragionamento 
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ne  sia  artificioso  e  vago.  Ma  io  constato  che 
i  pretesi  galletti  di  Taq-i-Bostan  non  han- 
no affatto  niniho  e  non  so  d'altra  parte  tro- 
varne esempi  nella  prodnzione  dell"  Oriente 
pagano.  Anzi  non  vi  è  neppure  la  frequenza 
delle  figurazioni  di  galli. 

Invece  l'arte  cristiana,  specialmente  dal 
III  secolo  in  poi.  ha  molti  esempi  di  galli 
perchè  V«ales  (liei  niintius  »  cantato  nell  in- 
no primo  del  Cathemerinon  di  Prudenzio  è 
il  simbolo  del  Cristo  risvegliatore  di  anime, 
apportatore  di  speranze,  discacciatore  degli 
spiriti  delle  tenebre,  vincitore  della  mor- 
te'•^^  Ben  si  comprende  come  l'ignoto 
artefice  di  questo  tessuto  abbia  voluto  au- 
reolare   il   gallo    che   ramnienta\agli    il    suo 


Signore.  Perciò  questa  stoffa  dev'essere  sta- 
ta lavorata  in  territori  cristiani. 

E  in  quanto  alla  decorazione  nella  cor- 
nice dellorbicolo.  come  non  voler  confron- 
tare questi  cuori  con  i  somiglianti  della 
stoffa  ambrosiana  o  delle  altre  di  Aquisgra- 
na  e  di  Cluny  (  con  la  quadriga)  riconosciute 
produzioni  di  Siria,  o  di  Bisanzio,  o  gene- 
ricamente romane  -  orientali? '-'^'.  Anche  il 
fiorone  intermedio  corrisponde  a  un  tipo  di 
ornato  che  si  ritrova  un  pò"  per  tutta  l'Asia. 

Per  ciò  che  riguarda  la  gamma  coloristica 
brillantissima  in  cui  si  alternano  nel  fondo 
giallo  chiaro,  il  giallo  cromo,  il  verde,  il 
rosso,  il  turchino  ed  il  bianco;  essa  richia- 
ma assai  rOriente  asiatico. 
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Il  Laiier.  notando  la  stilizzazione  della 
fignra.  pensò  all'arte  copta.  Ma  essa  è  più 
semplice,  più  schematica  sia  nel  disegno 
a  larghe  bande,  che  nel  colore  (vedasi  il 
tipico  esemplare  di  Diisseldorf) '2".  Invece 
qui  è  un  giuoco  abilissimo  di  colori,  ed  una, 
direi  quasi,  aristocratica  stilizzazione  del- 
l'animale, in  cui  non  viene  affatto  perduta 
ogni  sua  caratteristica. 

Di  certo  il  sistema  coloristico  si  avvicina 
molto  a  (piello  delle  stoffe  di  più  accentuato 
carattere  persiano,  come  ad  esempio  l'esem- 
plare con  gli  elefanti  proveniente  da  una 
chiesa  spagnuola  ed  ora  conservato  a  Berli- 
„q(22)  jyjg  yp  j^^  sono  degli  altri  asiatici  in 
cui  l'applicazione  dei  colori  è  quasi  la  stessa, 
come  ad  esempio  un  frammento  figurato  di 
Lutticli  e  il  sudario  di  S.  Columba  a  Seus  '2^'. 

Perciò  mi  sembra  che  non  errasse  troppo 
il  Grisar  quando  pensava,  assai  timidamente, 
all'  ipotesi  della  provenienza  da  qualche 
paese  del  bacino  Mediterraneo.  Che  po- 
trebb'essere,  a  mia  veduta,  la  Siria,  dove 
appunto  s'incrociano  le  più  disparate  in- 
fluenze asiatiche  con  le  occidentali.  A 
Tiro  e  a  Berito  si  lavorava  la  seta  impor- 
tata, per  il  tramite  persiano,  dalla  Cina. 

Aggiungo  che  il  nostro  tessuto  deve  ap- 
partenere con  ogni  probabilità  al  VII  od 
Vili  secolo,  quaiulo  il  gusto  della  policro- 
mia brillante  aveva  soverchialo  la  parsimo- 
nia coloristica  degli  esemplari  più  antichi. 

Per  trovare  qualcosa  che  s'accostasse  allo 
stile  della  nostra  mirabile  stoffa  il  von  Fal- 
ke  e  gli  altri  avrebbero  dovuto  cercare  nel- 
la miniatura  siriaca  e  armena  ove  la  deco- 
razione zoomorfica  è  trattata  con  uguale 
freschezza  di  linee  e  di  colore '2*'.  Anche 
in  certe  sculture  di  Siria,  o  soggette  alla  sua 
influenza   (come  a  Dana  o  a  Mschatta)  '^Si 


i  rosoni  e  la  fauna  seguono  ritmi  analoghi; 
giacche  mosaici,  affreschi,  sculture  decora- 
tive, contendono  alle  stoffe  il  primato  e  sono 
come  i  tessuti  favolosi  posti  a  profusione  a 
decorare  le  pareti  degli  edifici. 

Manifattura   persiana. 

Un  esemplare  di  essa  mi  sembra  debba 
riconoscersi  in  un  rettangolo  di  stoffa  a  fon- 
do rosso  vivo  su  cui  appare  il  tergo  di  un 
quadrupede  visto  di  profilo '^^'  i pcg-  ^~~-  « 
.sinistra).  La  punta  delle  ali.  la  coda  leonina, 
lo  zoccolo  fanno  pensare  ad  un  toro  andro- 
cefalo  di  tipo  assiro,  ad  un  leone  alato  o  ad 
un  grifo.  Dalle  notevoli  proporzioni  dell'ani- 
male è  lecito  inferirne  che  non  stesse  in  un 
orbicolo,  giacche  avrebbe  dovuto  avere  un 
diametro  eccessivo.  La  belva  è  campita  di 
nero  non  unito  ma  rotto  da  ornati  rotondi 
od  ellittici  di  color  giallo;  e  gialla  è  la  punta 
delle  ali.  La  macchia  tonda  che  sta  sul  dorso 
fa  pensare  ai  segni  di  riconoscimento  im- 
pressi sulle  belve  custodite  nei  parchi  dei 
principi  sassanidi.  Alcuni  tessuti  sassanidi 
li  riproducono*^^*. 

Non  distinguendosi  la  forma  intera  del- 
l'animale era  forse  affrontato  ad  un  pi- 
reo  (  ?);  uè  avendosi  alcun  altro  elemento  de- 
corativo, è  diffìcile  far  paragoni.  Sembra  pe- 
raltro che  debba  imporsi  il  raccostamento 
con  autentiche  stoffe  sassanidi  ed  iraniche 
orientali  (cito  la  stoffa  di  Jesdegerd  e  l'al- 
tra del  re  persiano  a  caccia,  ambedue  del 
^  I-VII  sec.  e  conservate  nel  K.  Gew.  M. 
di  Berlino '2^';  la  stoffa  dei  leoni  di  Nancy 
—  Vili  sec.  —  ''''  e  quella  delle  pecore  di 
Huy.  —  Vili  sec.  —  '^'"  la  stoffa  dei  leoni 
di  Le  Mans  —  Vili  sec.  —  '^D,  etc).  Il 
modo  di  stilizzare  l'animale  e  la  semplicità 
della  colorazione  rammentano  questo  grup- 
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po  di  stoffe  che  sono  anzi  superate  dalla  no- 
stra per  una  maggiore  arcaicità.  Perciò  non 
sembra  che  possa  appartenere  ad  epoca  più 
recente  del  VII  secolo. 

Un'altra  stoffa,  che  credo  dehba  rientrare 
nella  produzione  sassanide  è  un  secondo  ret- 
tangolo con  l'identico  fondo  rosso  cupo'''^' 
(pag.  476.  a  destra).  Vi  si  distinguono  dei 
Pegasi  a  contorni  gialli,  corpo  verde  e  ali 
giallo-dorate.  Una  specie  di  nastro  bianchic- 
cio sfugge  loro  dalla  testa,  come  in  certi  uc- 
celli di  una  stoffa  persiana  —  forse  dell'VIII 


secolo  —  conservata  a  Wolfenbiittel '^^'. 

0.  V.  Falke.  riproducendo  la  nostra  stoffa, 
vuole  inserirla  fra  i  lavori  bizantini  del 
X  secolo  di  imitazione  sassanide,  paragonan- 
dola così  a  quei  Grifi  a  coda  di  pavone  e 
a  quei  leoni  che  si  ripetevano  in  questo  pe- 
riodo a  Bisanzio '^^^  Nel  testo  peraltro  con- 
fessa che  solo  piccole  particolarità  stilisti- 
che, che  non  spiega,  lo  inducono  a  tale  attri- 
buzione, mentre  lutto  il  resto  (nastri  sfug- 
genti compresi)  ricorda  autentici  lavori  sas- 
sanidi.  Osservo  in  primo  luogo  che  questa 
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particolarità  dei  nastri  non  si  vede  più  in 
altre  stoffe  di  carattere  recensiore  evidente, 
p.  es.  nella  stoffa  dei  Pegasi  di  Hannover  '^^•. 
Sta  invece  nei  frammenti  trovati  ad  Antinoe 
e  importati  sicnramente  dalla  Persia,  che 
mostrano  anch'essi  figure  di  Pegasi  (  VI  se- 
colo -  Musei  di  Berlino  e  di  Lione) '^''•.  Per 
di  più  le  imitazioni  si  distinguono  per  certe 
filettature  insistenti,  per  taluni  arcaismi  ar- 
tificiosi, ed  infine  per  un  trito  sviluppo  della 
decorazione  accessoria,  ben  lontano  dalia 
semplicità  e  dalla  calma  tonalità  del  fondo 
(ancora  di  un  bel  rosso  antico)  che  può  am- 
mirarsi nel  nostro  frammento.  Esso  dunque,!      'di  loto  disposto  a  croce '■'^*  ipcg-  ^~9). 


anche  per  essere  stato  trovato  in  luogo  ove 
abbondava  il  materiale  dellalto  medio  evo. 
è  un  autentico  frammento  di  stoffa  per- 
siana del  VII -Vili  secolo. 

Manifattitra  (h'U'Asia  rentrole. 

Il  tesoro  del  Sancla  Sanctorum  ci  ha  re- 
stituito un  meraviglioso  esemplare  che  ser- 
vì forse  come  tovagliolo  liturgico  (  mappula), 
dato  che  lo  si  vede  accuratamente  contor- 
nato da  un  gallone.  In  orbiceli  ovali  si  af- 
frontano dei  leoni  assai  stilizzati,  e,  fra  or- 
bicolo  ed  oriiicolo,  è  un  quadruplice  fiore 
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Il  fondo  (Iella  stoffa  è  viola  rhiaro.  quel- 
lo defili  orhicoli.  verde  eliiaro.  Nel  corpo 
dei  leoni  si  allernaiio  il  \  iola.  il  verde  seiiro 
il  giallo  e  qualche  filettatura  bruna  o  rossa- 
stra. Bianchiccio  è  il  fiore  su  cui  poggiano 
le  belve.  I  fioroni  intermedi  sono  verdi  e 
bianchi. 

Il  gallone  è  a  scacchiera  rossa,  turchina, 
verde.  Alcuni  segmenti  hanno  anche  degli 
scacchetti  di  fil  doro. 

II  Dreger  e  il  Grisar.  osservando  la  rozza 
figurazione  leonina  con  i  particolari  marca- 
li da  rigature,  nella  criniera  e  negli  occhi, 
con  strane  nocche  rotonde  alle  zampe,  pen- 
sarono alla  provenienza  da  un  luogo  ove  il 
leone  non  era  conosciuto  di  vista,  ma  solo 
per  fama,  cioè  l'Estremo  Oriente.  Senon- 
chè  i  rudimenti  d'ali,  forse  identificabili  in 
quelle  due  punte  ai  fianchi  della  articola- 
zione delle  zampe  anteriori,  consigliarono  i 
due  studiosi  a  riguadagnare  le  regioni  occi- 
flentali  dell'Asia  ove  costumò  il  simbolo  del 
leone  alalo.  Così  pure,  dico  io.  la  macchia 
sul  dorso  fa  pensare  alle  belve  sassanidi, 
quantunque  si  tratti  di  una  lontana  imita- 
zione. 

().  V.  Falke.  ravvicinando  il  pezzo  con  al- 
tre stoffe  ove  si  veggono  analoghe  schema- 
tizzazioni leonine,  non  originali  e  comples- 
se come  questa,  e  cioè  col  sudario  di  S. 
Columba  a  Sens  '^^',  con  la  stoffa  dei  leoni 
di  Nancy  con  quelle  dei  cavalli  e  dei  pa- 
voni a  Sens*'*^',  tutte  dell'VIII-IX  secolo,  (e 
avrebbe  potuto  aggiungere  xm  frammento 
con  leoni  affrontati  esistente  nella  Coli.  Fran- 
chetti  al  Mus.  Naz.  di  Firenze),  giudicò  che 
il  gruppo  provenisse  dall'Iram  orientale. 

La  delicatezza  di  tono  dei  colori  che  si 
riscontra  nel  nostro  esemplare  può  parago- 
narsi  a  quella  di   certe  stoffe  dell'Estremo 


Oriente,  e  fa  quindi  pensare  ad  un  luogo 
d'origine  non  lontano  dalla  Cina,  dal  Ca- 
taio  dì  Marco  Polo,  così  fervido  d'industrie 
della  seta. 

Quale  può  essere? 

.Soltanto  in  questi  ultimi  tempi  le  scoper- 
te dell'Asia  centrale  ci  hanno  rivelato  l'esi- 
stenza di  fiorenti  civiltà,  la  cui  arte  costi- 
tuisce l'anello  intermedio  fra  l'Oriente  e 
l'Occidente.  Orbene:  certe  stoffe  del  II-III 
secolo  d.  C.  con  belve  fantastiche  e  cavalli 
ritrovate  dallo  Stein '^'",  certi  fregi  dipinti 
scoperti  dal  von  le  Coq,  dal  Griinwedel  e 
dallo  Stein  nel  Turchestan  orientale,  in  un 
affresco  del  tempio  di  Bazaklik,  ora  al  mu- 
seo etnografico  di  Berlino,  ove  gli  abiti  sa- 
cerdotali appaiono  decorati  con  lo  stesso 
fiorone  della  nostra  stoffa '^^',  persuadono 
che  in  quei  paraggi  dev'essere  la  patria  del 
nostro  stupendo  tessuto,  databile  fra  l'VIII 
e  il  IX  sec.  Anche  il  gallone  a  quadrantini. 
non  sembra  di  arte  molto  diversa  '^-'. 

Vi  è  un'altra  stoffa  che  si  presta  ad  un 
confronto  assai  istruttivo:  ed  è  a  fondo 
giallo-oro.  bellissimo  (/>«p.  480).  Entro  un 
|>erfetto  circolo  è  delinealo  in  verde  e  nero 
un  grosso  uccello,  in  cui  il  Lauer  riconobbe 
un  fagiano  *^^*. 

Orbene,  il  v.  Falke  notò  che  ima  pittu- 
ra del  VII-VIII  secolo  scoperta  a  Kyzyl, 
nei  margini  nord-orientali  della  Persia  *''^', 
ha  gli  stessi  orbiculi  con  la  tipica  serie  di 
dischi  vuoti  nella  cornice  '^^*,  che  ram- 
menta stoffe  dell'Estremo  Oriente,  con  l'i- 
dentico vezzo  di  perle  al  punto  di  unione 
dei  cerchi,  con  una  somigliante  geometriz- 
zazione  di  piume  deiruccello.  con  lo  stesso 
capriccio  del  nastro  o  voluta  floreale  par- 
lente  dal  becco.  Il  fiore  a  calice  intermedio 
è  una   trasformazione   del  loto,  o   palmetta 
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stilizzata  di  tipo  sassanide. 

Dunque  per  questo  frammento  assai  pre- 
zioso di  stoffa,  che  non  ha  sinora  confron- 
ti '*^'.  noi  possiamo  stabilire  la  derivazione 
dall'Asia  interna  e  pensare,  con  molta  ap- 
prossimazione. airVIII  secolo. 

Manifattura  bizantina. 

Cataloghiamo  in  essa  alcuni  pezzi  che 
più  marcatamente  rispecchiano  la  produ- 
zione della  metropoli  o  che  ne  sono  forte- 
mente influenzati""'. 

In  i)rimo  luogo  accenniamo  ad  un  rettan- 
golo di  stoffa  riadoperato  per  una  borsa  re- 
liquiaria  '^'^'  (  pag-  -Tó,  a  sinistra).  Vi  si  scor- 


ge la  scena  dell'Ercole  o  Sansone  che  atterra 
il  leone,  comune  ad  altre  stoffe.  Ihi  bellissi- 
mo esemplare  è  applicato  alla  fodera  della 
coperta  eburnea  del  Sacramentario  di  Tren- 
to. Fu  illustrato  dal  Gerola  '*^'  il  quale  lo 
confrontò  assai  bene  con  molti  altri  drappi 
consimili  attribuiti  al  sec.  Vl-VII'^f". 

A  me  sembra  che  il  frammento  del  Sancta 
Sanctorum  possa  ritenersi  un  prodotto  bi- 
zantino del  periodo  iconoclasta,  quando  cioè 
ripresero  vigore  i  soggetti  d'ispirazione  clas- 
sica. E  lo  giudicherei  perciò  dell'VIII-IX 
secolo  '^^•. 

Vien  poi  un  altro  brano  di  stoffa  con  due 
bei  leoni  in  giallo-oro  su  fondo  rosato    (la 
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cornici'  (Iella  k  n»ta  d  lia  foglie  ros^c  su  fon- 
do <;iallo)''-'  l/wp.  iH3).  1  due  leoni  guar- 
dano l'albero  centrale  che  ormai  non  ri- 
corda <]nasi   [)iù   Vlidonia  sassanide. 

Il  Lessing  e  il  Falke  hanno  avuto  ra- 
gione nel  ritenere  questa  stoffa  un  prodotto 
bizantino  del  XII-XIII  secolo '^^*:  un  tipo 
quasi  identico  è  ad  Halherstadt '^^'.  Da  ul- 
timo, sembra  bizantino  un  palliolo  a  fondo 
giallo-chiaro  operato  e  col  ricamo  in  rosso 
di  una  iscrizione  greca  che  riferisce  un  ver- 
setto del  Salmo  109  (v.  4^  e  v.  5)'"''^'  { pa- 
liinn  481).  Il  Lauer  osservò  che  il  tipo  delle 
lettere  ripete  quello  del  \  I-IX  secolo  nei 
sigilli  bizantini '^^'.  D'altra  parte  non  sem- 
bra che  questo  tessuto  possa  essere  ante- 
riore air\III-IX  secolo. 

Manijaltiira  orcideutnìe. 

Attraverso  alle  illustrazioni  del  Barbier 
de  Montault'"',  del  Morris  '^si  e  di  altri 
è  ben  conosciuto  il  cosiddetto  piviale  di  San 
Silvestro  conservato  nel  tesoro  di  San  Gio- 
vanni  in   Laterano    (  pag'^.   484-85). 

E  un  meraviglioso  ricamo  gotico,  di  pun- 
to inglese  {opus  anglicum)  che  sotto  una 
triplice  serie  di  arcate  ogivali  reca  i  fatti 
della  vita  del  Cristo  e  della  Vergine.  Figu- 
rette  minori  di  angeli  stanno  in  altre  più 
piccole  arcate.  In  mezzo  è  una  patetica  Cro- 
cefissione.  e  verso  l'alto,  il  Signore  e  la  Ver- 
gine in  trono.  Lungo  gli  orli  verticali  sono 
fìgurette  di  Santi  in  edicole,  così  come  si 
vedono,  una  sotto  l'altra,  nei  pilastri  delle 
cattedrali  gotiche.  Fra  gli  esempì  di  questi 
elaborati  ricami  del  sec.  XIII-XI\ ,  il  più 
vicino  al  nostro  credo  sia  il  bel  frammento 
donato  da  sir  A.  Franks  al  British  Mu- 
seum  '^^\   Ma  non  ha  la  vivacità  e  la  fre- 


schezza di  questa  creazione,  che  ritengo  su- 
periore a  tutte  l'altre. 

Penso  inoltre  che  questo  piviale  abbia 
fatto  parte  della  ricchissima  serie  di  |>ara- 
menti  che  costituiva  il  guardaroba  liturgico 
di  Bonifacio  \  III.  Due  tonacelle  della  cat- 
tedrale di  Aiiagni.  tessute  pure  in  opera  in- 
glese dell'identico  stile  del  piviale,  ma  non 
cosi  raffinate,  sembrano  aver  appartenuto 
alla  medesima  serie  ^^^\ 

Stoffe  varie. 

Il  tesoro  del  Sancta  Sanctoruni  contiene 
pure:  due  tonacelle  di  lino,  una  con  ap- 
plicazioni di  calliculne.  o  meglio  sigilla 
tondi  ricamati  in  seta,  ma  molto  rovinati 
e  che  potrebbero  a  un  dipresso  datarsi  in- 
torno al  X-XI  secolo;  l'altro  di  color  por- 
pora con  rosette  '^^';  un  intatto  palliolo 
o  mappula  di  lino,  ricamato  in  bianco  con 
fasce  e  piccole  crocette  greche  di  datazione 
indeterminabile"'"';  una  borsa  di  seta  per 
reliquie  a  fondo  rosso-violaceo  con  striscie 
bianche  e  fioroni  a  stella  giallastri,  sembra 
una  stoffa  islamica  del  sec.  XII-XIII '^^';  una 
seconda  borsa  come  la  jirima.  ma  di  una 
stoffa  a  fiorami  di  tipo  italiano,  forse  del 
XIII  secolo  a  fondo  rosso  mattone  e  fiori 
verdi  entro  losanghe '^^•;  una  tela  con  ri- 
cami in  bianco  a  fitti  girali  più  volte  con- 
tornati e  un  orlo  col  motivo  classico  della 
\oluta  sviluppante  alternatamente  una  fo- 
glia sotto  ed  una  sopra  ;  lavoro  probabil- 
mente orientale  e  forse  del  secolo  XIII 
cui  lo  attribuisce  il  Lauer  "'^';  un  fram- 
mento forse  deirVIII-IX  secolo,  con  losan- 
ghe ed  altri  ornati  geometrici  interrotti  da 
iscrizione  rossa  in  lettere  capitali  romane 
frammiste   ad   onciali    '^^';   un   esempio   di 
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panno  (li  liiiia  ])a\  oiiaz/.o  clic  può  ricordare 
la  porpora  antica:  un  resto  di  stoffa  grigio 
verdastra  a  stelle  gialliccie  ed  altri  ornati 
geometrici,  non  liene  giudicabile  ""';  la 
stoffa  anteriore  al  IX  secolo  che  ricopre  il 
pluiiìurium  entro  la  custodia  della  croce 
gemmata  del  tempo  di  Pastpiale  I.  È  di  seta 
gialla  e  rossa  con  rigature  e  ramificazioni 
e  sembra  di  lavoro  orientale  "'**'. 

Sul  punto  di  chiudere  la  pubblicazione 
dello  scritto  sul  «  Tesoro  ».  mi  riesce  di  ot- 
tenere alcune  fotografie  delle  quali  non 
intendo  defraudare  chi  mi  ha  seguito  sin 
qui.  giacche  si  tratta  di  materiali  che  com- 
pletano la  conoscenza  di  altri  già  esaminati. 

Vi  sono  anzitutto  i  bellissimi  smalti  della 
fine  del  sec.  XIV,  o  meglio  dei  primi  del 
sec.  X\  .  applicati  alla  coperta  argentea  del- 
la immagine  Acherópita.  I  tre  rotondi  e  gli 
altri  in  losanghe  sembrano  contemporanei, 
o  quasi,  ma  la  diremmo  un  derivato  italiano 
della  tecnica  limosina  •'•^*    (/^«gg-   487-488). 


Riproduciamo  poi  lo  sportellino  della 
i(  Ia\  anda  dei  piedi  o.  applicato  nel  sec.  XV 
alla  stessa  coperta  { pafi.  489).  Le  sue  figu- 
razioni potevano  vedersi  malamente  nelle 
{(recedenti  riproduzioni  stante  la  tenuità  del 
rilie\o.  Sta\olta  in\ece  è  possibile  capaci- 
tarsene grazie  alla  bella  fotografia  che  mo- 
stra tutti  i  particolari  delle  quattro  scene  re- 
lative alla  storia,  già  da  me  raccontata,  della 
((Messa  di  San  Pietro  »'""'. 

(ion  ciò  noi  abbiamo  esaurito  la  serie  de- 
gli oggetti  *'i'  appartenenti  al  tesoro  della 
water  ecclesiarum.  E  bisogna  confessare 
che  nessuu'altra  raccolta  può  offrirci  un 
quadro  più  mirabile  delle  ricche  suppellet- 
tili usate  dalla  fine  del  mondo  antico  al 
primo  rinascimento;  nessun'altra  può  come 
questa  farci  percepire  quante  correnti  arti- 
stiche si  siano  avvicendate  fra  l'Asia  e  l'Oc- 
cidente nel  buio  periodo  dell'alto  Medioevo. 

Carlo  Cecchelli. 
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Ili   In   iippendirc  al   GKISAR,  p.   116   segg. 

l2)  Kunstge.ichichte  der  Seidriitveherpi.  Neue  Aiis};al)e. 
Hcrlin.   Wasimith   fd.   1921. 

(3t  GRISAR.  -S.  Sronim  iiiul  i.  Schiiiz.  p.  l.'iO:  LAI  ER, 
o.  e.  p.  109  icgg. 

Ili  Lib.  Pont.  II  (ed.  DiiclieMie)  p.  iì2.  n.  420  (Leo 
llli.  Cfr.  pure  II.  p.  9,  ii.  379.  II  BEISSEL:  Geslickte 
uiul  gewebte  ì  orìidngv  der  riimischen  Kìrchen  im  l  III 
und  IX  Jahrh  iZeiUchr.  /.  Clirisd.  Kunst..  VII.  1894, 
p.  358  ,segg.)  noia  «he  la  scena  deirAnnunciazione  com- 
pare fra  gli  anni  750  e  860.  nel  Lib.  Pontij..  sei  volle  par- 
landosi di  tessuti  offerti  dai  papi  alle  basiliche  romane. 
(  Ha  il  nome  greco  di  cheretisnion.  cfr.  L.  Pontij.  ed.  Du. 
cliesne.   II.   p.  2.   n.   4;    da   y/xcpSTcasJLÓ?). 

iSl  Per  tutti  i  confronti  da  me  citati  vedi  la  cit.  opera 
del  F.ALKE.  p.  7.  E  particolarmente  la  fig.  31  (davo 
di  Achmium)  la  fig.  40  I  rilievo  di  Denderahl.  la  tig.  47 
I  stoffa  copta  con  scena  di  sacrificio  -  Kgw.  M.  di  Berlino, 
sec.  Vili,  la  fig.  41  (stoffa  con  le  Amazzonii.  la  fig.  43 
(stoffa   coi   cavalieri I. 

(6)  Il  Grisar  infatti  ondeggia  fra  il  VI  e  il  IX  secolo, 
ma  con  preferenza  per  il  VI.  In  quanto  alla  iconografia, 
nulla  ci  può  dire,  poiché  è  la  medesima  che  si  trasmette 
dagli   esempi   pili  antichi. 

i7i  11  DIEHL:  Manuel,  cit.  2'  ed.  voi.  I.  p.  2711-271. 
ondeggia  anchegli  fra  il  VI  e  l'VIIl  secolo:  cna  non  si 
prende  cura  di  istituire  alcun  confronto.  Per  il  sec.  ^  1 
si  pronuncia  anche  lo  SCHULZE:  Alte  Stoffe,  Berlin. 
1920.  p.  37. 

(8)  GRISAR:  o.  e.  p.  1331  segg.:  LALER:  o.  c.  p. 
121-122.  Per  la  rosa  di  Gerico  si  veda,  SANGIORGI. 
Contributi  allo  studio  dell'arte  tessile,  Milano,  1926,  p. 
105  segg.  Pallioli  con  rosette  vedili  in  WULFF  e  VOL- 
BACH:  Spiitnntike  und  koptische  Stoffe  aus  tigyptischen 
grabfunden.  Berlin,  Wasmuth,  1926,  tav.  13  e  testo 
p.    13    1.   6811. 

(9)  L.  P.  ed.  Duchesne,  voi.  I  (in  Sylvestrol.  Il  mani- 
polo si  confondeva  spesso  con  la  stola  od  orarium.  Esso 
poteva  servire,  come  I'k  orarium  ».  per  la  purificazione 
dei  calici,  per  la   lavanda   delle  mani   del  celebrante,  etc. 

uni  V.  per  e^.  in  FORRER:  Die  Friihchristl.  Alter, 
tiimer.  tav.  Vili.   1. 

(11)  GRISAR:   o.  e,  p.  126;  LALiER.  o.  e.  p.  108. 

(12)  Per  i  costumi  da  me  descritti  vedi  specialmente 
l'interessante  scritto  del  KONDAKOF:  Les  costumes 
orientaux  à  la  cour  byzantine  ^  n  Byzaniion  » .  t.  I.  a.  I. 
Parii-Kiége,  1924.  p.  7  segg.).  In  quanto  alla  corona  con 
la  croce  si  veda  il  tessuto  bizantino  (8°  sec.)  di  Gander- 
sheim    (FALKE,  tav.   VI,  6). 

(13)  FALKE:   o.  e.  p.   10   (v.  pure  p.  11,  fig.  561. 


(141  FALKE:  o.  e.  p.  10.  fig.  54.  Cfr.  anche  la  stof- 
fa dell'altare  di  Volvinio  riiìrodolla  anche  in  VEN- 
TURI:  St.  d.  A.   il.   voi.    II. 

(151  FALKE.  cit..  p.  11.  Anche  il  (;R1SAR  -la  per 
questa  datazione  in  base  al  confronto  con  la  stoffa  di 
Colonia.  Ugualmente  il  DIEHL:  Manuel,  cit.  I.  p.  274. 
seguendo  il  LESSING:  Die  Gewerbesammluiig  des  K. 
Kunstgewerbe-Museum,    Berlin,   1900    e   segg. 

Il6)  Un  frammento  nel  Museo  di  Cluny  (v.  DIEHL. 
p.  259.  fig.  133).  Altro  in  Aquisgrana  (FALKE.  <it.. 
fig.   52l.   Ambedue   sono   della   metà   del   sec.   VI. 

(171  GRI.SAR.  o.   e.   p.   128;    LAUER.  o.  e.  p.   111. 

(18)    FALKE   cit.    figg.   61-62    (cfr.    pure   la    fig.   6H. 

(191  V.  il  LECLERCQ  nel  Dictionnaire  d'arch.  chrét. 
et   de  liturgie  del   CABROL  artic.   C.oq. 

i20i  A  proposilo  di  queste  stoffe  vedi  la  citazione 
più    sopra. 

(21i  FALKE.  cit.  tav.  IV. 

(221  FALKE,  cit.  fig.  93. 

(23)   FALKE.  cit.   figg.   112   e   105. 

(241  Anche  nella  piìi  tarda  miniatura  si  intravedono  i 
caratteri  dell'anteriore.  \.  p.  l's.  l'Evangeliario  di  Etsch- 
miadzin  in  Armenia  illustrato  dallo  STRZYGOWSKl  (in 
B\z.  Denkmaler,  I.  Vienna,  18921  che  riproduce  soggetti 
pili  antichi  ed  ha  in  fondo  quattro  miniature  originali 
del  ^  1  scolo.  Orbene:  nella  decorazione  di  queste  pa- 
gine si  scorgono  figurette  di  animali  assai  vivaci  per  di- 
segno e  colore.  Su  altre  miniature  tarde  d'ispirazione 
siriaca  v.  MUNOZ:  L'.4rt  byzanlin  à  l'exposititm  de 
Grottaf errata,  Roma.   1906.   pag.    75   segg. 

(251  DIEHL:    Manuel  cit..   1.   43  44. 

1261  GRISAR.  o.  <.  p.  132:  L  VUER.  o.  e.  p.  118. 

(27)  Passa  anche  in  ;dtri  dì  influenza  sa>>anide.  \  i 
è  per  es.  nei  leoni  della  stoffa  roinano-orieiitale  con  la 
caccia,   già    descritta. 

l28i  FALKE.  cit..  fig.  68-69.  SARRE:  Die  Kun.st  f/cs 
Alien    Persien,   Berlin.    1921.   tav.   98-99. 

(291    FALKE.  cit..   fig.   105. 

(301   FALKE.   cit..   fig.   106. 

i31i   FALKE   cit..    fig.   99. 

(321  GRISAR,  o.  e.   p.  132;   LAUER.  o.  e.  p.  118. 

(33)  FALKE,  cit.,   fig.   101. 

(34)  FALKE.  cit.,  fig.  175  e  testo  p.  23. 

(35)  FALKE.  cit.,  fig.   174. 

(36)  FALKE.  ci(..  fig.  23-24  (  v.  anche  uguali  nastri 
nella  stoffa   degli  stambecchi  trovata  ad  AiUinoé.  ma  d'o- 
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ripine  persiana:  fig.  251.  Questi  Pepasi  del  VI  secolo  han- 
no anrhe  sulla  testa  l'insegna  del  feruer  come  la  si  vede 
nei  diademi  dei  re  (rfr.  lo  specchio  di  Pietroburgo  riprod. 
dal  Falke.  fig.  22).  Più  tardi  questa  insegna  dovette 
sparire,  essendo  forse  non  gradita  ai  paesi  cristiani  cui 
s'inviavano    le    stoffe. 

(37)  GRISAR.  ri(.  p.   l.i(t:   L.MER.  cit.  p.  113. 

(38)  FALKE.  fig.   1»:.. 

(39)  FALKE.  fig.   103    (Nancy)  e   ID'J   (Seno. 

IlO)  STEIN:  Ancient  Chinese  figttred  silks  i  Bur- 
lington Magazine  1920)  L?  stoffe  furono  trovate  nel 
Caravanserraglio  di  Tarimbecken.  nel  Turkestan  orien- 
tale. Esse  sono  caratteristiche  per  l'incontro  delle  cor- 
renti occidentali.  Si  veda  p.  es.  come  è  stilizzato  l'ai, 
bero    intermedio,    l' hnoma    di    marca    sassanide. 

)41)  Vedi  anche  una  riproduzione  dell'accennato  affre- 
sco —  dell'VIII-IX  sec.  —  nel  WOERMANN,  Geschichte 
der  Kitnsu  voi.  H,  1924  p.  140.  fig.  132  (dal  Le  Coq).  A 
fig.  123  o.  e.  in  una  pittura  di  Miran  si  noti  l'elefante 
bianco  la  cui  gualdrapipa  ha  una  decorazione  atl  orbiculi 
(dallo  Stein).  Per  le  tendenze  schematizzatrici  del  tipo  di 
(juelle  riscontrate  nei  nostri  leoni  si  vedano  pure  i  tozzi 
cavalli  della  stele  cin?se  della  famiglia  V.  a  Kiasang  nello 
Schangtung  (WOERMANN  tav.  2.i  fig.  6;  dallo  Chavaii- 
ne,  sec.  II  d.  C).  Ma  più  istruttivo  r  il  paragone  con 
leoni  (con  o  senza  ali)  di  sculture  cinesi  delle  dinastie 
meridionali  Song  Ts'i  e  Learg  (420  556)  a  Nankin  (V. 
O.  SIREN:  La  sciilplure  chinoise  dii  f  au  XII  siede, 
Anmiles  dit  Musée  Guimet.  Bibl.  d'Ari,  Nouv.  serie  I) 
Paris  et  Bruxelles,  Van  Oest  ed.  1925  tavv.  3-16.  Questi 
leoni  cinesi  sono  molto  vicini  a  (luelli  figurati  nella  no- 
stra  stoffa. 

(42i  \i  è  sostanzialni 'nte  la  medesima  alternanza  di 
colori  che  si  vede  nella  stoffa  principale. 

(43)  GRISAR,  o.  e,  p.  132;   LAUER.  o.  e,  p.  115-116. 

(44)  FALKE,  cit.  fig.  67  (Musemn  fur  Viilkerkun- 
de  di  Berlino).  Si  cfr.  pure  con  due  Stucchi  del  VII- 
VIII  see.  (  prov.  dalla  Persia  ed  ora  conservali  al  K.  Fr. 
Mus.  di  Berlino,  ripr.  in  GLI  CK.  e  in  UlER:  Die 
Kunst  d.  Islam.  Propilaen  Verlag.  Berlin  1925.  v.  tav.  491. 
Rappresentano  uno  stambecco  ed  un  fagiano  entro  clipei  I. 

(45)  Ciò  fece  anzi  ricordare  al  Lauer  il  tessuto  Ito  del 
tempio  Horinshi  a  Nara  (Giappone)  offerto  dal  Mikado 
Koha  per  eredità  del  Mikado  Shomu  (morto  nel  750).  È 
una  celebre  stoffa  studiata  dallo  STRZYGOW.SKI  (Sei- 
denstoffe  aus  Aegypten,  China,  Persien  iind  Syrien  in 
ihrer  W echselwirkung  a  Jahrbtich  der  K.  preitss.  Ksm.  » 
XXIV,  1903)  e  dal  LESSING,  o.  e  to.  IV.  V.  anche 
I  ALKE,  cit.  fig.  75.  Cfr.  anche  la  stoffa  persiana  degli 
ippocampi  (esemplare  di  Londra,  sec.  VII:  FALKT, 
cii.  fig.  63 1. 

(461   Pochi    franimenli    scavò    il    Pclliol    ii'H"  Iran    orien- 


tale, ma   di   scarso   valore  artistico   in   l'onfronlo   alla   bel- 
lezza del  nostro. 

(47)  Nel  paragrafo  sulla  manifattura  romana-orientale 
comprendevo  quei  pezzi  (anche  se  per  avventura  eseguiti 
a  Bisanzio)  dipendenti  come  stile  dalle  correnti  orientali 
e  solo  in  parte  modificati  dal  gusto  e  dal  costiune  della 
città    imperiale. 

(48)  GRISAR,    p.    132;    LAUER.    p.    119-120. 

(49)  In   I,  Dedalo  n.  a.   II   fase.   IV.   sett.   1921. 
(501  Nel  eitato  GEROLA  v.  tutta  la  bibliografia. 

(51l  II  GEROLA,  notando  come  parecchi  di  cpiesti 
pezzi  siano  stati  acquistati  in  Sicilia,  pensa  ad  una  pro- 
venienza italiana.  Non  mi  sembra  che  nell'alto  medio- 
evo vi  fosse  ancora  sviluppata  la  mirabile  fabbricazione 
di  stoffe  che  invece  fiorì  poco  dopo  il  1000.  E  reputo 
quindi  che  questi  frammenti  rappresentino  i  residui 
delle  doviziose  corti  regali  e  patrizie  di  Sicilia  che 
molto  dovettero  ricevere  da  Bisanzio.  In  quanto  alla 
possìbile  appartenenza  all'arte  del  periodo  iconoclasta 
rammento  'le  tipiche  rassettine  con  soggetti  mitologici  che 
tanto   lian   dato   da   fare  agli   eruditi. 

Con  ciò  non  voglio  negare  che  la  stoffa  del  South  Keii- 
sington  Museum  di  Londra,  con  analogo  soggetto  possa 
essere  alessandrina  del  VI  o  VII  secolo,  dato  il  suo  tipe 
d'incorniciatura  che  la  ravvicina  ad  altri  frammenti  dì 
questo  periodo  (F.ALKE,  cit.  fig.  42 1.  L'esemplare  di 
Trento  è  ad  essa  molto  vicino.  Ma  il  nostro  tessuto  sem- 
bra  più   rozzo    e   d'imitazione. 

(52)  GRISAR.    p.    132;    LAUER.    p.    119. 

(531  FALKE,  fig.  217  e  p.  27  testo. 

(541   FALKE.   cit..   fig.   216    (  K.   Gew.   M.   di    Berlino). 

(55)  GRLSAR.  p.  132:   LAUER,  p.  118. 

(56)  SCHLUMBERGER:  Sigillograpliie  de  Vémpire  by- 
zantin,  p.  80  (il  LAUER  fece  pure  il  confronto  con  un 
ricamo  della  necropoli  d'Achmin  riprodotto  da  COX  : 
Art  de  decorer  les  tissiis  tav.   LXXXVI,   n.   5). 

(57)  Revue  de  VArt.  chrét.  1889  p.  1541.  V.  pure  DE 
FARCY,  La  Broderie  dti  XI  s.  jusqii'à  n-os  jours.  Paris, 
1890,  tav.  43  e  44  e  pag.  127. 

(58)  MORRIS.  Opus  Anglicum  liti  >The  Burlington 
Magazine  »,   1905). 

(59)  ARMSTRONG.  L'arte  nelle  isole  britanniche,  Ber- 
gamo   1910.   p.   147,   fig.   259. 

(60)  MUNOZ,  Roma  di  Dante,  Bestetti  e  Tumminelli, 
Milano.  1921.  pagg.  330  e  331  (le  tonacelle  però  sono  ri- 
fatte con  un  piviale  anteriore,  poiché  i  disegni  sono  di 
traverso  e  spesso  mozzati). 

(61)  GRISAR,  o.  e.  p.  132.  Il  Grisar  pensa  che  queste 
tonacelle  possano  aver  dato  origine  alla  leggenda  della 
messa  celebrata  da  S.  Pietro  in  questa  cappella  del  S. 
Scorum.  V.  il  capitolo  suU'Acherópita. 

(62)  GRISAR.  p.  132;  LAUER,  p.  120. 
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1631  I.AUER.  p.  120. 

((.H  LAl'EH.   V.    119. 

(6,S)  GRISAK  p.  132:  LAI  ER.  p.  122123.  Vi  ^i  \... 
dono  anche,  sf  luin  t-rro.  di'lle  a(|iiili'  ;iial(liilie.  È  liiiiso 
ni.  3.60X1.1".  Niiii  è  csposio  al  Museo  (•l•i^tiano  del  Va- 
lirano  ove  non  si  lro\ano  nemnieiio  le  tiinicelle  desoritle. 

(66)  GRISAR.  p.  132:  LAI'ER,  p.  118.  Della  iscriz. 
non  si  periepixonii  ilie   poche   letlerr  copiale   dal  Laiier. 


(67)  LAUER,  p.  120. 

(63)  LAUER,  p.  109.  Egli  di.  e  ,  h,.  pu,',  dar  re>empio 
di    quella    slofTa    gialla    <  he    cliianiavasi    sliiurucin. 

i(i9l    [Il    arlic.    (ottobre   19261   j).   311-316. 

(701   HI    arde,    lollolire    19261   ji.   316. 

(71)  Ahhianio  solo  tralasciato  pochissime  cose  senza 
alcun   carattere. 


LA  MOSCHEA  DI  AHMAD  AL-QAKAMANLl  IN  TRIPOLI. 


Ahniad  al-Qaràmàiilì  "''  era  bey  della  Reg- 
genza di  Tripoli  nel  1711  quando  circostan- 
ze favorevoli  gli  permisero  di  accentrare 
nelle  sne  mani  la  somma  dei  poteri  dello 
Stato.  La  carica  di  bey.  nella  torma  di  go- 
verno che  vigeva  nello  Stato  harharesco  nel 
secolo  XVII  e  sugi  inizi  del  XVIII.  era  la 
seconda  dopo  quella  del  capo  supremo  drlìo 
Stalo:  sia  che  tal  capo  fosse  emanazione  di- 
retta del  potere  centrale  del  sultano  Osmanli, 
sia  che  fosse  emanazione  del  corpo  dei  Gian- 
nizzeri di  Tripoli,  e.  quasi  principe  auto- 
nomo sotto  l'alta  so\ranità  del  sultano,  aves- 
se nome  di  dàyì.  Il  bey  era  <(  generale  della 
campagna  ».  cioè  capo  supremo  delle  forze 
terrestri  armate  della  Reggenza,  nelle  ope- 
razioni militari  che.  o  per  reprimere  le  fre- 
quenti riliellioni.  o  per  lannuale  riscossio- 
ne dei  tributi,  o  per  la  conquista  di  nuove 
Provincie  (  per  esempio  la  conquista  dei  pae- 
si di  Barca  e  di  Augila  durante  i  governi 
di  Muhammad  di  Chio  e  di  Osniàn  pascià) 
spesso  si  conducevano.  Si  trovava  quindi 
in  grado  —  come  del  resto  di  frequente  nei 
reggimenti  politici  di  tipo  asiatico,  in  cui  le 
pii!i  sorprendenti  fortune  sono  in  ogni  tem- 
po possibili  —  di  assicurarsi  la  carica  su- 
prema dello  Stato,  quando  audacia  e  astu- 


zia lo  soccorressero,  e  quando  oltre  tutto  non 
iu)n  gli  mancas.se  il  proposito  e  la  capacità 
di  affogare  nel  sangue  ogni  velleità  di  resi- 
stenza. 

Ahmad  al-OaràmànIì.  giunto  anch'egli 
con  tali  mezzi  ai  fastigi  del  potere,  spenti 
t'on  un  feroce  massacro  i  possibili  capi  della 
(q)posizione  '-'.  poggiata  la  forza  propria, 
(dtrechè  sulle  truppe  fedeli,  sullelemento 
iiuligeno  tripolitano.  ottenuta  con  presenti 
ricchissimi  —  e  come  era  ormai  abituale  — 
dal  Sultano  la  dimenticanza  della  strage  e 
rinvestitura  dell'autorità  suprema,  arric- 
chito con  larghe  confische  il  tesoro  dello 
Stato,  si  condusse  da  principe  energico  ed 
illuminato,  si  che  restituì  l'ordine  e  la  flori- 
dezza alla  Reggenza.  Per  lui  la  sicurezza 
tornò  nello  Stato,  la  turbolenza  dei  Gianniz- 
zeri venne  domata,  la  flotta  corsara  ricosti- 
tuita, i  commerci  protetti,  la  floridezza  del 
paese,  per  quanto  possibile,  assicurata.  E 
ipiasi  in  anmienda  della  sbrigativa  ferocia 
con  cui  si  era  aperta  la  via  al  potere,  e  per 
crescere  alla  città  lustro,  e  a  sé  gloria  con 
opere  di  splendida  magnificenza,  Ahmad 
eresse  nel  1149  d.  ('..  (12  maggio  1736- 
30  aprile  1737)  la  moschea  che  porta  il  suo 
nome,  bella  come  nessuna  di  quelle  esistenti 
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-"lANTA    DELLA     MOSCHI  A     Ul 
AHMAIJ    AL-QARAMÀnIJ     IN    TRIPOLI 


a  Tripoli,  dotata  di  rendite  cospicue  (  più 
che  40.000  lire  nel  1919).  e  ricca  di  una 
màdrasa  in  cui  trovarono  e  trovano  istruzio- 
ne ed  alloggio  hen  treiitacinque  studenti. 
Imponente  per  mole,  essa  è  l'edificio  che 
dal  punto  di  \ista  architettonico  e  dal  punto 
di  vista  decorativo  è.  in  Tripoli,  il  maggiore 
e  il  più  hello  del  Settecento,  sì  che  lo  studio 
di  essa  ha  valore  per  sé.  e  più  ha  valore  se 
dello  sviluppo  delle  arti  in  Tripoli  si  in- 
tenda  riprender  l'esame   '*'. 

La  moschea  di  Ahmad  pascià  al-Oaràman- 
lì  {pa^.49i)  occupa  un"area  assai  vasta  nel 
cuore  del  cpuirtiere  dei  mercanti.  I  quali  la 
stringono  da  ogni  lato  e  quasi  l'incapsulano: 
il  mercato  dei  droghieri  (  Sugli  el-'attarah). 
il  mercato  degli  orefici  (  Siigli  es-siyàgah).  il 
mercato  del  guadagno  (  Sugli  er-Rbà)  la 
circondano  rispettivamente  da  Sud-Est.  fla 
Sud-Ovest  e  da  Nord-Ovest.  Il  quarto  lato. 


quello  di  Nord-Est,  essendo  prospiciente  su 
una  \ia  assai  importante  (l'odierno  Sugli  el- 
musliir.  il  mercato  del  maresciallo,  dal  ma- 
resciallo Regel)  pascià)  ed  essendo  parallela 
e  in  comunicazione  con  la  fronte  maggio- 
re del  Castello,  divenne  il  lato  del  princi- 
pale ingresso  ali  insieme  tli  costruzioni  al 
cui  centro  è  la  moschea.  In  lungo  portico, 
rialzato  di  qualche  gradino,  venne  stabilito 
lungo  questa  fronte  stradale,  della  cui  parete 
di  fondo  divennero  ornamento  talune  fine- 
stre a  griglia,  incorniciate  da  specchiature 
marmoree  entro  riquadri  di  mattonelle  maio- 
licate, una  piccola  fontana  a  mostra  di  mar- 
mo, e  la  grande  porta  di  accesso  al  comples- 
so monumentale.  Tre  iscrizioni,  con  lettere 
di  piombo  colato  nel  marmo  secondo  il  tardo 
uso  magrebino,  sono  distribuite  lungo  la 
parete,  e  dicono  le  lodi  di  Ahmad,  e  invo- 
cano da  Dio  la  bene<lizioiie  su  di  lui  e  sulla 
sua  casa. 
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riFi,i.'FSTF:R\r>.  dai.i/m.to  if„i.  ;..  ( 


AI,    (JVRAMAM.I:     VEDIT\ 


Le  moschee  di  tipo  niagrelùno  coiiiporla- 
iio  un  solo  grande  portico  in  corrispondenza 
della  fronte  principale  della  moschea;  ma 
per  essere  Ahmad  di  origine  turca,  la  mo- 
schea di  Tripoli  è  invece  costruita  secondo 
i  precetti  della  scuola  hanefita,  sì  che  un 
vestibolo  gira  su  tre  lati  della  moschea,  e 
(piasi  la  isola,  con  una  serie  di  cortili,  i 
cjuali  disimpegnano  con  effetto  artistico  as- 
sai felice  i  vari  annessi. 

rSel  vestibolo  {j)(ig.  49r>)  in  uno  spazio  che 
è  immediatamente  contiguo  al  muro  setten- 
trionale della  moschea,  dal  lato  che  guarda 
verso  Sùgh  el-mushir,  una  cancellata  in  ferro 
(le  cui  campate  si  distribuiscono  tra  colon- 
na e  colonna  del  portico,  ed  hanno  le  cu- 


andamento  triangolare)  chiude  una  serie  di 
tombe  del  solito  ù\)o  a  cassa  rettangolare. 
Alle  due  estremità  del  vestibolo  si  leva  da 
un  lato  il  minareto,  e  si  apre  dall'altra,  at- 
traverso una  porta  a  ferro  di  cavallo  a  cu- 
nei di  marmo  alternativamente  neri  e  bian- 
chi, l'ingresso  alla  turbali  del  fondatore  della 
moschea. 

Il  minareto,  a  pianta  ottagonale,  solito  a 
riscontrarsi  nelle  moschee  di  rito  hanefita, 
a  differenza  dei  minareti  delle  moschee  di 
tipo  magrcbino  che  sono  a  pianta  cjuadra- 
ta.  porta,  al  di  sotto  del  cordone  orizzonta- 
le, delle  fasce  in  risalto  sormontate  da  ar- 
chetti oltrepassati,  lungo  gli  spigoli  di  cia- 
scuna  delle  facce  dell'ottagono;  e  sopra  il 


spidi  terminali  delle  aste,  disposte  a  largo         cordone,  una   serie  di   arcatelle  sorreggenti 


494 
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LATO  DI  SIGH  ELMLSHIR  (TRA  LA  CANCELLATA  CORRENTE  DA  COLONNA 
A    COLONNA    E    LA    PARETE    DELLA    MOSCHEA    DELLE   TOMBE),    (/or.    Crlppnl- 


Iiiiiica  balconata  donde  il  muezzin  chiama 
i  fedeli  alla  preghiera.  Sul  basso  del  mina- 
reto una  iscrizione. 

La  turbali  fu  costruita  all'esterno  della 
parete  del  mihrób  presso  l'angolo  Nord-Est 
della  moschea.  Il  principe  illuminato  che 
aveva  fatto  la  grandezza  della  Reggenza  e 
la  fortuna  della  sua  casa,  non  volle  atten- 
dere, divenuto  cieco  nella  maturità  degli 
anni,  che  la  vecchiaia  sopravveniente  spe- 
gnesse in  lui,  «  il  grande  ».  con  la  luce  de- 
gli occhi  la  vigorìa  dello  spirito;  e  senza 
tremare  si  uccise,  come  un  giorno  senza 
tremare  aveva  ucciso  coloro  che  potevano 
ostacolargli   la   via   al   potere    (4   novembre 


1745).  E  si  costruì  il  luogo  della  sua  quiete 
presso  la  sua  moschea,  e  l'adornò,  come  la 
moschea,  di  un  rivestimento  di  mattonelle 
maiolicate  e  di  una  decorazione  in  intaglio 
di  stucco,  e  attorno  a  sé  volle  avessero  ri- 
poso gli  altri  membri  della  sua  casa. 

La  turbali  consta  di  due  vani:  il  vano  dove 
è  il  sepolcro  di  Ahmad.  e  una  sala  che  serve 
come  di  vestibolo,  e  che  oggi  è  anch'essa  oc- 
cupata da  tombe.  L'un  vano  e  l'altro,  a  pian- 
ta quadrata,  portano  dei  pennacchi  a  vela 
negli  angoli.  Alla  sala  che  serve  come  da  ve- 
stibolo è  imposto  un  tamburo  rotondo,  e,  su 
questo,  un'alta  cupola  mammillare;  l'altra, 
su  un  tamburo  rettangolare,  reca  una  cupo- 
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la  più  bassa  e  schiacciata,  a  (jiialtro  pioventi 
(  iirvegsjianti.  Delle  finestre  con  trafori  a  {gior- 
no (li  stucco,  praticate  nei  tamiiiiri.  fanno 
piovere  una  calma  luce  nell'interno. 

Alla  moschea  vera  e  j)ropria  si  ha  ai'cesso 
mediante  tre  porte  aperte  nel  lato  tlocci- 
dente.  e  mediante  due  |»orte  minori  aperte 
rispettivamente  in  corrispondenza  dellas- 
se  mediano  dei  lati  di  tramontana  e  di  mez- 
zogiorno. 

L'interno  della  moschea  { pag.  497  e  499) 
si  presenta  come  un  grande  vano  a  pianta 
quadrata  di  m.  20X20.  diviso  in  cinque  na- 
vate, nellnn  senso  e  nelFaltro,  da  sedici 
colonne  marmoree  disposte  in  ordine  qua- 
drui)lice  su  ognuno  dei  due  assi.  Le  colonne, 
assai  alte,  poggiami  su  una  hase.  ed  hanno 
un  capitello  d"oriline  dorico  moderno,  sor- 
montato da  un  alto  dado  da  cui  prendono 
nascimento  quattro  arcate  a  sesto  leggermeli 
te  oltrepassato,  che  vanno  ad  impostarsi  o 
sulle  colonne  contigiu',  o  sui  pilastri  in  ri- 
salto dalle  pareti  della  moschea.  Un  siste- 
ma di  tiranti  in  ferro,  partenti  dal  piede  dei 
dadi  sovrapposti  alle  colonne,  assicura  a 
tutta  la  struttura  della  moschea  una  mag- 
giore roliustezza. 

(^►uattro  pennacchi  a  vela  permettono,  in 
ciascuno  degli  scomparti  della  moschea, 
limposta  sulle  arcate  di  una  piccola  cupola 
a  calotta  emisferica.  Solo  in  due  scomparti, 
e  cioè  in  quello  in  corrispondenza  della  nic- 
chia dorientazione  della  |>reghiera.  aperta 
al  centro  della  parete  di  levante  {mihrah), 
e  in  corrispondenza  della  tril)una  in  legno 
{séddo)  che  occupa  il  primo  campo  sid)ito 
all'interno  della  porta  principale  dingresso 
della  moschea,  al  centro  della  parete  di  pò 
n"nlc.  s'imposta  sulle  arcate,  per  mezzo  di 
peiìnacchi  a  conchiglia  (con  nervature,  nello 


scomparto  del  mihràb).  un  tamburo  otta- 
gonale su  cui  la  cupola  s'innalza.  In  manie- 
ra analoga,  delle  \enticinque  cupole  che  si 
levano  sui  venticintpu-  scomparti  della  mo- 
schea, solo  le  due  in  corrispondenza  del  mih- 
ràb e  dalla  sédda  appaiono  all'esterno  pre- 
minenti sulle  altre,  e  non  han  forma  di  ca- 
lotta mammillare  liscia  come  le  altre,  ma 
stillo  decorate  (e  pili  riccamente  la  cupola 
del  niiliràbl  di  costolature  a  spicchi  d'aglio. 
La  luce  è  assicurata  alla  moschea  da  finestre 
che  si  aprono  nelle  pareti  di  una  tribuna 
(qualcosa  come  i  matronei  delle  chiese 
cristiane),  corrente  iiell'alto  intorno  a  tre 
dei  lati  della  moschea,  e  da  finestre  terrene 
praticate  nelle  pareti  della  moschea,  in  cor- 
rispondenza degli  assi  delle  navate,  là  dove 
non  era  aperta  una  porta. 

Ciò  che  dà  alla  inoschea  di  Ahmad  il 
■ilio  aspetto  di  magnificenza  è  la  sua  decora- 
zione fastosa.  Grazia  e  nitore  policromo  so- 
no assicurati  da  due  elementi  decorati\i  del 
più  alto  effetto:  l'intaglio  di  stucco  e  le  inat- 
ionelle  maiolicate:  e  alla  vivacità  brillante 
ed  armonica  del  rivestimento  di  mattonelle, 
e  alla  squisita  finezza,  come  di  ricamo,  del 
traforo  in  stucco  aggiungono  nobiltà  e  de- 
coro le  ornamentazioni  in  legno  scolpito  e 
i  succidi  in  tavole  dipinte. 

Nel  pavimento  trovano  impiego  mattonel- 
le a  colori  Inauco  e  nero,  disposte  così  da 
formare  un  semplice  disegno  d"  onde,  le 
quali  corrono  e  si  disteiuloiio  per  tutta  la  lar- 
ghezza della  moschea  in  senso  parallelo  alla 
parete  del  mihràb. 

Il  rivestimento  in  mattonelle  maiolicate 
si  svolge  sulle  pareti  della  moschea  (  pag. 
301)  dal  piede  delle  pareti  fino  al  piano 
superiore  del  capitello  dei  pilastri  parietali: 
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<"  appar  diviso,  al  di  sopra  di  un  basso  zoc- 
colo scuro,  solo  da  esili  liste  nere,  le  quali 
delimitano  il  conlorno  della  prima  fascia 
di  mattonelle  allorno  alla  specchiatura  delle 
finestre,  o  seu;nano  il  contorno  del  fregio 
superiore  del  rivestimento,  o  corrono  lun- 
go le  costolature  dei  pilastri.  Al  di  sopra 
delle  finestre  terrene,  le  stesse  liste  sono 
impiegate  a  segnar  degli  scomparti  rettan- 
golari. 

Le  mattonelle  maiolicale,  quadrate  o  ret- 
tangolari, portano  rosoni  stellati  a  dodici 
raggi  e  intreccio  rettilineo,  o.  più  frequen- 
temente, una  decorazione  di  carattere  flo- 
reale a  disegni  molteplici,  di  cui  i  moti\i 
—  ricordiamo,  per  fare  un  solo  esempio,  il 
motivo  dei  fiori  a  foglie  gialle  e  verdi,  svol- 
gentisi  da  una  corolla  tra  altri  fiori  a  foglie 
gialle  —  mostrano  luia  derivazione  orientale, 
e  più  specialmente  ci  richiamano  a  quei  mo- 
ti^  i  stilizzati  che  le  stoffe  persiane  e  i  tap- 
peti asiatici  rendevan  largamente  familiari 
nel  mondo  islamico.  Nelle  mattonelle  hanno 
impiego  fondamentale  i  colori  turchino,  ver- 
de e  giallo,  su  sfondo  bianco. 

Dalla  gaiezza  policroma  del  rivestimento 
in  mattonelle  si  passa  alla  grazia  del  ricamo 
dello  stucco  intagliato.  Ma  tra  le  mattonelle  e 
lo  stucco  l'artista  interpone  delle  fascie.  in 
cui  trae  partito,  agli  effetti  della  decorazio- 
ne, dall'elemento  epigrafico.  Sulle  pareti 
esterne  della  moschea  tre  zone  di  scrittura, 
di  altezza  varia,  portano  lettere  verdi  in  ri- 
lievo su  fondo  bianco  :  e  a  rompere  l'unifor- 
mità dei  caratteri  arabi  sono  opportunamen- 
te interposte  delle  rosette  in  stucco  ad  inta- 
glio. Nell'interno  della  moschea  due  zone 
di  scrittura  corrono  orizzontalmente,  al  som 
mo  e  al  piede  delle  grandi  fasce  in  intaglio 
di  stucco  che  si  sviluppano  sulle  pareti  di 


tramontana,  di  mezzogiorno  e  di  ponente, 
tra  il  rivestimento  in  mattonelle  maiolicate 
e  il  piano  che  sottostà  ai  dadi  di  imposta  delle 
arcale.  Altre  zone  di  scrittura  corrono  al  di 
sopra  del  rivestimento  di  mattonelle  della 
parete  orientale,  e  nello  scomparlo  del  mi- 
hràb.  tra  le  arcate  e  il  nascimento  del  tam- 
buro ottagonale. 

L'intaglio  di  stucco,  il  /u/</.s/i  hadìdah  del- 
l'arte magrebina.  è  largamente  profuso  nelle 
grandi  fasce  di  cui  sopra  è  parola,  nei  dadi 
di  imposta  delle  arcate,  nelle  cupole,  e,  più 
che  lutto,  nelle  pareti  degli  scomparti  del 
mihràb  e  del  manbar.  e  nello  scomparto  che 
rimane  a  sinistra  di  chi  guarda  il  mihràb. 
FI  filo  o  la  linea  di  stucco  che  si  intrecciano 
per  mille  guise  e  si  torcono  per  mille  labe- 
rinli  rendono  possibili  i  più  vari  e  i  più  de- 
licati disegni:  onde  giustamente  l'immagi- 
ne che  questa  decorazione  richiama  alla 
mente  è  quella  del  merletto.  E  singolare  è 
l'effetto  pittorico  che  genera  l'alternarsi 
della  luce  della  superficie  chiara  dello  stuc- 
co con  l'ombra  che  viene  a  raccogliersi  nei 
vani  profondi  creati  dal  trapano.  Come  ri- 
sulta per  mille  indizi,  l'arte  dell'intaglio 
di  stucco  è  per  considerevole  parte  una  fi- 
liazione dell'arte  bizantina;  i  capitelli  a  fo- 
gl'e  d'acanto,  gli  abachi  a  piramide  tronco- 
rovescia  sovrapposti  ai  capitelli  e  sorreggenti 
le  arcate,  le  transenne  a  giorno  di  cui  si  ar- 
ricchisce la  ornamentazione  nelle  chiese  di 
carattere  bizantino,  contengono  i  germi  don- 
de avrà  sviluppo  l'arte  del  naqsh  hadìdali'^'. 

Assai  semplice  nella  moschea  di  Tripoli  è 
l'intaglio  di  stinco  dei  dadi  d'imposta  delle 
arcate.  Due  cordoni  inscritti  l' uno  nell*  al- 
tro costituiscono  due  rettangoli,  annodanti- 
si  in  corrispondenza  del  centro  di  ciascun 
lato,  e  portano  nel  mezzo  un  altro  piccolo 


498 


rettangolo  in  traforo  a  giorno. 

Gl'intradossi  delle  areate.  in\e(e  che  un  in- 
taglio di  stucco,  portano  la  trama  graffìta 
di  ottagoni  interseeantisi.  al  cui  eentro  è  nn 
qnadratello.  Solo  gli  intrado^^si  delle  areate 
eln-  fanno  faeeia  allo  seoniparlo  del  niili- 
rai).  [lortano  nn  intaglio  di  slneeo  e  Torlo 
dell'area t a   dentellato. 

La  decorazimie  in  traforo  di  stneco  delle 
cnpole  risulta  sempre  costituita  da  nna  rosa 
al  centro  di  nna  stella  a  otto  punte,  da  cui 
partono  otto  nervature  o  fasce  in  linee  graf- 
fite, che  raggiungono  il  i)iano  diniposta  del- 
la eupoletta.  Ma  più  fastosa  è  la  decorazio- 
ne delle  cupole  degli  scompartì  del  mihràli 
e  della  sédda.  e  specialmente  ricca  è,  tra  le 
due,  la  cupola  del  mihràli:  in  cui  i  lati  del 
tanihnro  ottagonale  che  serve  d'imposta  alla 
cup(da  portano  ricche  e  festevoli  composi- 
zioni in  stucco  intagliato,  in  mezzo  a  cui  si 
aprono  talune  finestruole  con  vetrate  in  una 
rete  di  stucco,  di  ricco  effetto,  dalle  quali 
piove  una  luce  attenuata  nel  vano. 

Negli  altri  scomparti  i  pennacchi  a  vela 
portano  la  costolatura  triangolare  segnata 
da  una  duplice  linea  graftita.  e  al  centro  del 
jKMinacchio  una  mandorla  in  intaglio  di 
stucco,  con  un'appendice  inferiore  a  croce 
e  un  raccordo  superiore.  Infine,  e  più  che 
tutto  vistosa,  è  la  decorazione  in  stucco  inta- 
gliato della  grande  fascia  che  sormonta,  tra 
due  linee  di  scrittura,  il  rivestimento  in 
mattonelle  maiolicate  lungo  le  pareti  di  tra- 
montana, di  mezzogiorno  e  di  ponente  della 
moschea,  e  che  continua  sulla  parete  del 
mihrah.  sormontata  qui  da  una  seconda  fa- 
scia, alta  quanto  il  dado  di  imposta  delle 
arcate,  e  che  corre  per  tutta  la  larghezza 
della  parete.  I  lunettoni  dello  scomparto  del 
niihràh  e  dei  due  scomparti  imuiediatanien- 


le  contigui  a  destra  e  a  sinistra  |)ortano  essi 
pure  nna  decorazione  in  intaglio  di  stucco, 
al  cui  (-«Mitro  si  iinpiadra  una  finestra,  con 
vetriate  in  una  rete  di  stucco'^';  ma  l'in- 
taglio fu  infelicemente  soppresso  —  in  un 
restauro  posteriore  —  nel  lunettone  sor- 
montante il  milirrd). 

1  moti\  i  decorativi,  che  trovano  impiego 
in  «pieste  fascie  in  intaglio  di  stucco  e  nei  lu- 
nettoni delle  arcate,  sono  i  motivi  consueti  di 
questo  genere  di  decorazione:  stelle  a  in- 
trecci rettilinei,  stelle  a  otto  punte,  rose, 
dischi  entro  trecce  e  cordoni  che  si  allaccia- 
no col  riquadro  di  cordone  entro  cui  sono 
inscritti,  spine  di  pesce,  reti  di  losanghe  lo- 
bate, arcatelle  polilohate  impostate  su  co- 
loimine  o  sulle  spalle  di  arcatelle  polilohate 
sottostanti.  E  la  connnistione  dei  vari  moti- 
\i  dà  all'intaglio  scioltezza  e  ricchezza  e 
grazia:  si  che  esso  raggiunge  talora  la  squi- 
sitezza del  ricamo,  pur  nella  uniformità  non 
senza  monotonia  del  bianco  dello  stucco,  che 
è  in  contrasto  assai  vivo  con  la  vivacità  po- 
licroma del  rivestimento  in  mattonelle  ma- 
iolicate. 

I  tre  elementi  della  decorazione,  la  viva- 
cità degli  smalti  delle  mattonelle  maiolica 
te.  la  linea  piena  di  movimento  dei  caratte- 
ri arabi,  la  grazia  del  ricamo  dello  stucco, 
concorrono  in  particolar  modo  ad  ornar  la 
nicchia  del  mihràb.  La  nicchia  di  orienta- 
zione della  preghiera,  incassata  nella  parete 
in  direzione  della  Mecca,  ha  risalto  pel  suo 
arco  acuto,  a  ferro  di  cavallo,  a  cunei  di 
marmo  bianco:  il  rivestimento  di  matto- 
quale  fanno  da  imposta  due  colonnine  di 
marmo  bianco:  il  rivestimento  di  matto- 
nelle giunge,  nella  nicchia,  fino  al  piano  di 
imposta  dell'arco  a  ferro  di  cavallo,  e  su 
esso  gira  una  fascia  di  scrittura  con  lettere 
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in  rilievo  su  fondo  turchino:  una  decora- 
zione di  intaglio  di  stucco  riempie  il  catino 
della  nicchia.  Il  hianco  del  traforo  dello 
stucco  e  il  hianco  dei  cunei  di  marmo  del- 
l'arco a  ferro  di  cavallo  spiccano  vivace- 
mente sul  fondo  scuro  del  rivestimento  ge- 
nerale in  mattonelle  della  parte  hassa  della 
parete. 

Sidla  destra  di  chi  guarda  il  mihràh  è 
il  pulpito,  o  niinbar  {pag.  503).  di  cui  la 
ricchezza  un  pò"  pretensiosa  si  stacca  da 
quella  delle  restanti  parti  dell  edificio.  Una 
arcata  sorretta  da  due  colonnine  si  leva  al 
piede  della  gradinata,  mentre  il  sommo  del 
ripiano  è  occupato  da  un'edicola,  con  una 
cupola  dorata  levantesi  su  quattro  colonne. 
Ma  più  che  ogni  altro  dettaglio,  singolare  è 
la  decorazione  dei  fianchi,  in  cui  si  svolge 
una  decorazione  a  elementi  floreali,  e  si 
aprono  tre  passaggi,  due  dei  quali  a  piatta- 
banda,  e  il   centrale  a   volto   a   tutto  sesto. 

Questa  rassegna  degli  elementi  decorativi 
da  cui  risulta  il  carattere  di  magnificenza  del 
complesso  moiuimentale  va  integrata  col 
cenno  di  altri  elementi  che  vivamente  con- 
trihuiscono,  per  la  loro  parte,  al  nol)ile  ef- 
fetto d'insieme.  Le  sculture  in  legno  delle 
porte  e  della  sédda  della  moschea,  e  le  pit- 
ture dei  succidi  del  vestibolo  vengono  in 
prima  linea  tra  questi  elementi  minori. 

Delle  porte,  più  che  ogni  altra  notevole, 
è  quella  di  mezzo  della  parete  che  volge  a 
ponente  (  pag.  50.5).  l^n  arco  acuto  a  ferro 
di  cavallo  a  cunei  alternativamente  neri  e 
chiari  la  incornicia,  entro  una  mostra  mar- 
morea con  timpani  di  marmo  nero.  La  por- 
ta ha  due  battenti,  divisi  nel  senso  dell'al- 
tezza ciascuno  in  tre  campi,  cui  servon  di 
cornice  delle  fascie  con  decorazioni  di  rosel- 


line stilizzate  tra  viticci.  Il  campo  inferiore 
e  il  superiore  portan  fasci  di  rami  desinenti 
in  roselliiu".  partenti  rispettivamente  da 
una  coppa  lunata  e  da  una  elegante  hroc- 
chetta  biansata.  e  attortigliate  così  da  riem- 
pire graziosamente  il  campo:  nello  sconi- 
parto  inferiore,  fra  le  roselline  ai  lati  della 
coppa,  e  poi  ancora  al  centro  verso  l'alto, 
fanno  mostra  di  sé  dei  piccoli  cipressi  sti- 
lizzati. E  i  cipressetti  tornano  ancora  a  fi- 
gurare nei  campi  centrali,  ai  quattro  angoli 
del  riquadro,  che  reca  una  specie  di  mash- 
rabiye  con  più  piccoli  riquadri,  ora  di  fu- 
selli, ora  di  griglie  ad  aste  oblique,  ora  di 
sole  roselline  riempienti  il  campo,  sormon- 
tate da  un  arco  centrale  con  crescente  lu- 
nare, e  da  due  piccolissimi  archi  laterali 
(una  figurazione  di  moschea?)  tra  un  grò- 
\iglio  di  rami  e  di  roselline. 

Una  decorazione  in  cui  trionfa  essenzial- 
mente l'elemento  floreale  portano  anche  le 
porte  minori   (pag.  507). 

Ma  agli  elementi  decorativi  specialmente 
cari  all'arte  magrebina  si  ritorna  nella  deco- 
razione della  sédda  (  pag.  508).  Quattro  co- 
lonnine di  legno  (che  l'artista  vuol  far  figu- 
rar torse)  si  levano  su  un  alto  dado  di  base, 
e  sorreggono  la  tribuna  lignea,  che  occupa 
lo  scomparto  della  moschea  opposto  al 
iiiihràb.  subito  oltre  la  porta  principale  d'in- 
gresso. Il  fregio  esterno  della  sédda  porta 
una  galleria  cieca  di  archi  polilobati,  imme- 
diatamente al  di  sotto  della  balaustra  ad 
archetti  acuti  sorretti  da  doppie  colonnine; 
e  sotto  al  primo  fregio  ve  n'è  un  secondo  più 
alto,  con  decorazione  di  stalattiti  a  più  or- 
dini di  alveoli  bianchi  venati  di  rosso,  di- 
sposte così  da  ripetere  il  motivo  della  gal- 
leria cieca  di  archi  polilobati.  E  di  ef- 
fetto ancora  più  nobile  è  il  cielo  della  sédda 
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(png.  509).  (lolicalamente  scolpito  e  dipinto 
con  una  serie  di  riquadri  a  piani  diversi,  in 
cui  trovano  mirabile  impiego  il  motivo  del- 
Tintreccio  rettilineo  poligonale,  il  motivo 
del  rosone  stellato  a  dieci  bracci,  i  motivi 
della  stella  e  della  palmetta.  e  le  stalattiti  a 
più  piani  di  alveoli,  distribuite,  qui  come  nel 
fregio  esterno,  cosi  da  costituire  una  galle- 
ria cieca  di  ardii  polilobati.  La  tecnica  della 
decorazione  del  rilievo  in  marmo,  e  la  tec- 
nica della  decorazione  del  cuoio  impresso 
sembrano  si  siano  qui  unite  per  dare  all'ar- 
tista l'ispirazione  per  l'opera  sua,  clie  la  po- 
licromia —  e  specie  le  lumeggiature  di  ros- 
so cupo  e  d'oro  —  rendono  vivace  e  pre- 
ziosa. 

E  di  una  gradevole  vivacità  sono  anclie  le 
pitture  del  succielo  del  portico,  corrente 
all'esterno  di  tre  dei  lati  della  moscliea.  Il 
soffitto  del  portico  risulla  di  tavole  soste- 
nute da  travicelli,  di  cui  la  faccia  inferiore 
porta  una  decorazione  dipinta  in  cui  pre- 
domina l'elemento  floreale  su  fondo  rosso 
scuro.  E  ramoscelli  e  roselline  costituiscono 
ancbe  la  decorazione  del  fregio  in  legno  clic, 
sulle  pareti  esterne  della  moscbea.  sottostà 
direttamente,  lungo  i  tre  lati  del  portico,  al 
soffitto   dipinto. 

Ma  in  un  gran  campo  rettangolo,  esterna- 
mente al  portico,  e  sempre  nell'ambito  del 
vestibolo  della  moschea,  il  cielo  di  tavole  è 
occupato  da  una  più  nobile  composiziont- 
( piig.  510).  incorniciata  entro  travicelli  con 
una  sobria  decorazione  di  roselline  ])ianche 
su  fondo  rosso;  e  nel  centro  è  una  gran 
rosa  a  più  ordini  di  petali,  entro  una  co- 
rona cosparsa  di  roselline,  tra  un  groviglio 
di  rami  fioriti  (di  gigli,  di  rose,  di  garofani, 
di  tulipani  e  di  altri  fiori),  partenti  da  gran- 
di brocche  biansate  collocate  in  ciascuno  dei 


(juattro  angoli  del  rettangolo.  Piante  di  ga- 
rofano coi  gambi  annodati  da  un  nastro  son 
figurate  in  corrispondenza  degli  assi  della 
rosa  centrale. 

La  decorazione  della  turba  di  Ahmad  al- 
Qaràmànlì  risulta  degli  stessi  elementi  di 
cui  risulta  la  decorazione  della  moschea 
(pag.  511).  La  parte  bassa  delle  pareli  della 
turba  riceve  un  rivestimento  in  mattonelle 
maiolicate;  la  parte  superiore  delle  pareti 
si  fregia  di  una  decorazione  in  intaglio  di 
stucco.  Nel  vano  in  cui  Abmad  riposa  la 
decorazione  in  stucco  è  eseguita  con  più  fa- 
sto, e  secondo  i  partiti  decorativi  consueti: 
nel  vano  che  precede  il  luogo  della  tomba 
di  Ahmad  appaiono,  in  campi  di  stucco  la- 
sciato completamente  liscio,  delle  figurazio- 
ni di  piccoli  cipressi  stilizzati  sormontati  da 
un  crescente  lunare,  e  brocche,  stelle  di  più 
forme,  e  dischi.  Più  che  l'effetto  dello  pseu- 
do  rilievo,  queste  figurazioni  in  campo  li- 
scio e  uniforme  ci  richiamano  alla  tecnica 
pittorica. 

Come  e  da  chi  venne  concepita  1  architet- 
tura, ed  eseguita  la  decorazione  della  mo- 
schea di  Ahmad  pascià  al"(^)aràmànlì? 

Se  studiamo  nei  particolari  la  decorazio- 
ne della  moschea,  e  ci  rifacciamo  a  tentar- 
ne una  visione  d'insieme  non  potremo  non 
rimaner  colpiti  dalla  commistione  di  talu- 
ne forme  decorative,  di  cui  la  concomitan- 
za non  può  non  apparir  singolare.  L'arco  a 
ferro  di  cavallo,  l'arco  leggermente  oltre- 
passato, la  pialtalianda  ricorrono  insieme 
nel  complesso  monumentale.  E  per  ciò  che 
più  specificamente  si  riferisce  alle  forme  de- 
corative, accanto  a  tipi  e  motivi  più  special- 
mente propri  dell'arte  magrebina,  vediamo 
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apparire  linee  ed  elementi  deeorativi  del- 
rarte  del  Settecento  europeo:  accanto  ai  mo- 
tivi dell'intaglio  di  stucco  vediamo  apparire 
la  decorazione  floreale  della  fiancata  del 
ììiiiibor,  e  la  linea  della  cornice  che  rin- 
chiude la  iscrizione  sovrastante  la  porta  del 
portico  della  moschea,  dal  lato  di  Sùgh  el- 
niushir   {jmg.  512). 

A  spiegar  la  genesi  di  tale  cnntaminatio 
in  Tripoli  dovremmo  avere  sullo  sviluppo 
delle  forme  dell'arte  riella  Tripolitania  no- 
tizie che  oggi  ci  difettano.  Per  ora,  e  poi- 
ché a  uno  studio  di  sintesi  deve  precedere, 
come  altrove  si  è  accennalo,  uno  studio 
di  analisi  dei  monumenti  tripolitani,  ci  pare 
opportuno  fermare  l'attenzione  su  taluni  ele- 
menti di  fatto. 

In  conseguenza  del  rigoroso  editto  di  Fi- 
lippo III.  per  cui  i  Musulmani  furono  nel 
1610  ol)hligati  ad  esular  dalla  Spagna,  un 
nucleo  assai  importante  di  profughi  more- 
schi si  stabilì  nella  Tunisia,  e  un  piccolo 
nucleo  nella  Tripolitania.  (Cresciuti  come 
erano  in  un  paese  in  cui  l'arte  aveva  avuto 
così  straordinario  fiore,  questi  immigrati 
portaron  con  sé  una  consumata  perizia 
in  ogni  arte  decorativa,  ed  ehhero,  come  è 
naturale,  ima  parte  assai  notevole  nello 
sviluppo  delle  arti  dei  paesi  in  cui  immi- 
grarono. Forme  architettoniche  e  motivi  de- 
corativi del  più  puro  sapore  andaluso  si 
riscontrano  così,  logicamente,  in  edifici  al- 
la cui  erezione  avevan  notevolmente  con- 
tribuito, come  architetti  e  come  decoratori, 
coloro  che,  eredi  di  una  secolare  tradizio- 
ne, e  considerato  il  modo  di  trasmissione, 
per  officine  artistiche,  dell'  arte  del  costrui- 
re, avevano,  dei  tipi  di  costruzione  e  del- 
le forme  decorative  come  connaturati  in 
sé     stessi,     immutabilmente,     gli      schemi. 


Mohammed  en  Nigro  che  nel  1631  costrui- 
va in  Tunisi  la  moschea  di  Ilamida  pascià, 
e  che  discendeva  da  architetti  che  prima 
dell'esodo  del  1610  avevano  innalzato  edi- 
fici splendidi  in  Cordova,  in  Siviglia,  in 
Granata,  non  poteva  non  portare  nella 
nuova  patria  la  pura  impronta  dell'arte 
musulmana  di  Spagna.  Ed  è  natuarle  che, 
se  pure  tra  i  Musulmani  di  Spagna  immi- 
grati in  Tripoli  non  vi  furono  architetti  e  de- 
coratori di  egual  valentìa  di  quelli  stabi- 
litisi a  Tunisi,  costante  e  notevole  dovette 
essere  in  ogni  tempo  l'efficacia  artistica  che 
Tunisi  esercitò  su  Tripoli.  La  vicinanza  del- 
le due  Reggenze,  la  frequenza  dei  commer- 
ci, la  possibilità  di  comunicare  con  Tiuiisi 
per  mare  e  per  terra,  le  mcdteplici  soste  che 
in  occasione  degli  annuali  pellegrinaggi  alla 
Mecca,  e  per  provvedersi  talora  dei  mezzi 
per  proseguire  il  viaggio,  artisti  di  Tiuiisi 
dovetter  fare  in  Tripoli,  eran  più  che  suffi- 
cienti ad  assicurare  tale  efficacia. 

D'altra  parte,  per  singolare  coincidenza, 
sugl'inizi  del  secolo  XVIII  si  ebbero  in  Tu- 
nisi un  fatto  politico  e  una  forma  di  at- 
tività edilizia  ed  artistica  che  mentre  do- 
vettero servire  di  schema  ad  Ahmad  al-Qa- 
ràmànli,  non  poterono  non  agevolare  una 
profonda  ripercussione  sulla  Tripolitania 
del  movimento  artistico  che  fioriva  in  Tu- 
nisia. Nel  1705  al-Husain  ben  'Ali,  appro- 
fittando di  torbidi  locali,  riuscì  a  farsi  eleg- 
gere bey  di  Tunisi,  e  divenne  il  fondatore 
della  dinastia  husainida  attualmente  re- 
gnante. Nel  suo  lungo  governo  (1705-1735) 
egli  riuscì  con  la  sua  energia  a  ridare  alla 
Tunisia  tranquillità,  sicurezza,  prosperità: 
un  numero  incalcolaliile  di  palazzi  si  ripo- 
polò e  si  abbellì,  furono  riparate  le  mura 
di  Kairawàn,  riparati  gli  acquedotti  di  Tu- 
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nisi,  costruiti  ponti,  edificate  moschee  e  me- 
dresè a  Sfax.  a  Gafsa,  a  Susa,  a  Tunisi.  In 
Tunisi  sono  da  attribuire  ad  al-Husain  la 
moschea    del    Bardo    e    la    madraset    al-Hu- 


(6) 


sainiya 

Chi  pensi  che  Tassunzione  del  governo 
della  Trij)olitania  da  parte  di  Ahniad.  fon- 
datore della  dinastia  degli  al-Qaràmànli  ca- 


de nel  1711,  e  che  la  moschea  che  Ahmad 
costruì  porta  la  data  del  1149  d.  E.  (12 
maggio  1736-30  aprile  1737).  non  potrà  non 
pensare  logicamente  che  come  in  Ahmad 
lenergia,  rintelligenza.  lo  slancio  furono 
pari  a  cpielli  di  al-Husain.  così,  dati  anche 
i  rapporti  di  buon  vicinato  delle  due  Reg- 
genze, profonda  dovette  esser  l'efficacia  ar- 
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TRll'OLI.  MOSCHEA  DI  AHMAD  AL-QAR4MA.NLI  :  PARTICOLARE 
DI  SOFFITTO  DIPINTO  SU  TAVOLE.  IN  IN  ANNESSO  DEL  VESTI- 
BOLO  (lol.  Armando  Loffredi). 


tistica  di  Tunisi  su  Tripoli,  e  intima  la  pa- 
rentela delle  forme  d'arte  nei  due  paesi. 
Tunisi  diede  forse  a  Tripoli  per  la  moschea 
di  Ahmad  architetti  e  decoratori,  come  le 
fornaci  di  Tunisi  diedero,  secondo  che  pare 
indubbio,  le  mattonelle  maiolicate.  Comun- 


que, è  in  tal  senso  che  si  rende  opportuno 
stabilire  conguagli. 

E  di  un  altro  fatto  occorre  altresì  tener 
conto.  Nel  periodo  che  va  dal  1631  al  1672 
tennero  le  redini   della   Reggenza  barbare- 
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6ca  di  Tripoli  due  uomini  di  singolare  ener- 
gia ed  intelligenza.  Muhamniad  di  Chio  e 
Osmàn  pascià,  limo  e  la  Uro  greci  rinnegati 
di  Chio.  Come  per  loro  la  Reggenza  ritrovò 
pace  e  sicurezza;  come  risoluti  ed  al. ili  con- 
dottieri essi  furono  nelle  imprese  che  con- 
dussero per  tenere  in  ohhedienza  le  ]Jopo- 
lazioni  della  pianura  e  quelle  della  UKtnta- 
gna.  e  operar  la  conquista  del  paese  di  Bar- 
ca e  dell'oasi  di  Augila  ;  come  iniziarono 
quella  politica  di  amicizia  con  relemento 
indigeno  che  faceva  loro  considerare  con 
((ualche  indifferenza  un'azione  diretta  di 
Stamltul:  come  infine  attesero  a  dar  s\  i- 
luppo  alla  pirateria  e  a  promuovere  il  com- 
mercio col  Bornu,  e  ad  intensificare   e  ad 


assicurare  il  c<(mmercio  del  sale  di  BiJ 
Kemmàsh  (Bu-Cihemm;isc).  così  essi  si  deh- 
hono.  con  grande  verisimiglianza.  conside- 
rare in  parte  preponderante  artefici  dell'a- 
spetto che  Tripoli  eithe  nel  Seicento.  ((  Dac- 
ché i  rinnegati  greci  si  sono  impadroniti 
del  potere  nel  1631  —  scrive  l'autore  di 
una  Histoire  chronolugiqiie  du  Royaume  de 
Tripoly  de  Barhurie.  datata  dal  1685'"  — 
essi  hall  costruito  parecchie  l)elle  case  ».  E 
dopo  aver  aggiunto  che  dette  case  sono  ((  as- 
sai spaziose,  con  gallerie  sostenute  da  helle 
colonne  di  marmo  »  segue  con  particolari  re- 
lativi alla  decorazione:  <(  Tulta\ia  le  camere 
sono  piuttosto  strette  e  lunghe:  alcune  hanno 
un  ri\esliiiieiito  d'oro  e  d'azzurro.  Il  pavi- 
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mento  è  fatto  di  matloni  uniti  e  colorati  con 
proprietà  i>  '^'. 

Or  è  indubbio  che  in  Tripoli  stessa  do- 
vettero nel  secolo  X\  II  costituirsi  mae- 
stranze, di  cui  l'efficienza  doveva,  attraverso 
le  opere  richieste  per  la  costruzione  della 
moschea  di  Muhammad  pascià  Shàih  el- 
'àyn,  della  fine  del  Seicento,  non  essersi 
spenta,  quando  la  moschea  di  Alimad  al- 
Qaràmànli  si  costruiva. 

Dice  una  delle  iscrizioni  apposte  al  por- 
tico esterno  della  moschea,  dal  lato  della 
via  che  corre  parallela  alla  fronte  occiden- 
tale del  castello  (la  odierna  Siigli  el-miishìr): 

((  Lode  a  Dio  clemente  e  misericordioso. 
Dio  benedica  e  salvi  il  nostro  Signore  Mao- 
metto, la  sua  famiglia  ed  i  suoi  compagni. 

((  La  lode  è  del  Signore  per  i  favori  che 
crebbero  e  furono  belli  con  la  presenza  di 
un  governatore  benefico.  Egli  è  Ahmad  pa- 
scià, il  quale  fece  scorrere  per  noi  un'ac- 
qua che  fluisce  verso  un  corso  che  irrora  ; 


costruì  un  forte  ed  edifìiò  una  moschea  che 
[)er  bellezza  riuscì  di  prim  ordine. 

((  O  Signor  nostro,  completa  per  lui  le 
cinque  cose  che  si  sperano  neìì'eiiìnie  della 
parola  inulk  nellavvenire.  E  fa  che  quando 
prego  mi  si  risponda  con  la  data.  Dì:  ot- 
tenne   nel    paradiso    la    migliore    dimora  '^'. 

<(  Anno  1149  d.  E.  (=  12  maggio  1736  - 
30  aprile  1737  d.  C.)  ». 

In  realtà,  agli  occhi  ammirati  dei  contem- 
poranei, la  moschea  di  Ahmad  ((  che  per 
bellezza  riuscì  di  prim'ordine  »  dovette  co- 
stituire uno  spettac»)lo  di  straordinario  fa- 
sto, ragione  di  orgoglio  per  la  città,  titolo 
d'alta  gloria  per  il  principe.  Con  essa  la  cit- 
tà si  ornava  di  una  moschea  luminosa,  che 
rimane  ancor  oggi  il  monumento  d'arte 
musulmana  più  bello  di  Tripoli;  e  il  prin- 
cipe che  pur  nella  morte  volle  esser  grande 
dava  alla  fama  sua  un  suggello  che  non  sarà 
cancellabile. 

Salvatore  Airigemma. 


'1)  La  trujcrizione  dei  nomi  l'Iit*  ricorrono  nel  lesto 
di  questo  articolo,  si  avvicina  alla  trascrizione  scientiKca 
solo  in  quanto  consentono   i  mezzi  tipografici. 

(21  Narrative  of  a  ten  years'  residence  in  Tripoli:  se- 
cond   edition    (London,   Colburn,   1817),  pag.   32. 

(3)  L'unico  studio  finora  edito,  che  abbia  attinenza  con 
la  storia  delle  arti  decorative  in  Tripoli,  è  quello  di 
ROMANELLI,  ì  ecchie  case  arabe  di  Tripoli  in  «  Are  hi- 
t'Ilura    e    arti    decorative».   III    (1924),    V. 

Il)  RIVOIRA.  Le  origini  dell'urchitetturn  lombarda 
(Milano,  Ho-'pli,  19081,  p.  17  e  passim.  La  decorazio- 
ne dell'arte  rrisiiana  dei  secoli  VII-IX.  con  i  numerosi 
intagli  a  trecce,  a  ovuli,  a  viticci,  ecc.,  segna  —  nota  il 
Rivoira  —  la  prosecuzione  d'Ila  tecnica  del  traforo  che  si 
può  ravvicinare  al  naqsh  hadidah.  Per  ciò  che  riguarda  i 
conguagli  tra  la  scultura  in  n:armo  dell'arte  bizantina  e 
l'intaglio  in  stucci>  cfr.  illu- razioni  pui)blicate  in  GA- 
L.ASSl.  Sculiura  romana  e  bizantina  a  Ravenna,  «L'Ar- 
te ».  191f>,  pagg.  29-57.  Sull'intaglio  di  stucco  v.  MI- 
GEON,  Les  aris  plnsliques  et  industriels  (  Paris.  Picard, 
1907)  in  c(  Manuel  d'art  musulman  »,  II,  pagg.  30  e  segg. 
e  spec.  a  pagg.  37ì,  61-75,  ecc.;  SALAUIN,  L'architeclure 
(Paris,  Picard.  19071  in  "Manuel  d'art  musulman  u,  I, 
pagg.  15,  236  e  seg. 


(5l  Tra  i  più  belli  e^empi  d'intaglio  di  stucco  per 
finestre  desidero  ricordare  otto  finestre  oggi  conservate  nel 
Museo  Nazionale  di  Palermo,  provenienti  dal  Cairo.  In 
Palermo  stessa,  nella  chiesa  di  San  Giovanni  degli  Ere- 
miti (edificata  da  Ruggero  II  nel  1132)  esiste\a  una  fine- 
stra a  giorno  eseguila  in  una  tecnica  analoga  al  ««i/.s/i 
hadidah.  Della  finestra  anzidetta  la  parte  superstit  '  è  og- 
gi conservata  n  :l  Museo  Nazionale  palermitano. 

(6)  Encyclopédie  de  l'Islam,  s.  v.  al-Husain  ben  'Ali 
Cfr.  ROUSSEAU,  Annules  Tunisiennes,  Alger,  1864.  IV 
période,  pagg.  93   segg. 

(7)  Histoire  chronologique  dii  Royaiime  de  Tripoly  de 
Barbarie  (  Bibliolhèque  Nationale  de  Paris,  fonds  fran<;ais, 
Codd.  ms.  12.219,  12.220,  n.  199 1.  Tome  I,  p.  133r.  11  ma- 
noscritto porta  la  data  1685  ed  è  t'originale;  ma  non  ha 
nome  di  autore.  Franz  Cumonl  in  un  articolo  recente- 
mente apparso  in  Rivista  della  Tripolitania,  II  1 1925- 
19261,  pagg.  151-167,  dice  esser  grandemente  verisimile 
che  l'autore  dei  preziosi  codici  manoscritti  sia  un  Girard, 
chirurgo   della   guardia   svizzera   di   Luigi   XIV. 

(8)  Bibliothèque  Natioiuile  de  Paris.  Cod.  ms.  cit.. 
p.  32/-. 

(9)  Queste  ultime  parole  formano  il  cronogramma  del- 
l'anno 1149.  La  traduzione  è  dovuta  al  Dr.  Raffaele  Rapex. 
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DISEGNATORI  VIENNESI  DOPO  KLIMT. 


Il  disegno  moderno,  come  tutto  ciò  che  a 
Vienna  nel  campo  dell'arte  figurativa  può 
chiamarsi  moderno,  comincia  con  Gustavo 
Klimt. 

Dopo  la  stanca  arte  d'epigoni  fiorita  al 
tempo  di  Francesco  Giuseppe  e  tramontata 
verso  l'80,  egli  fu  il  primo  che  riportò  nel 
lavoro  uno  spirito  d'arte,  che  all'arte  deca- 
duta nella  facile  decorazione  di  lusso,  ri- 
dette il  senso  di  essere  destinata  a  un'inter- 
pretazione indipendente  ed  individuale  del 
mondo  per  mezzo  della  forma. 

Cresciuto  nella  vanità  mondana  del  mo- 
rente stile  della  «  Ringstrasse  ».  egli  ricon- 
dusse l'arte  viennese  a  un  più  ampio  respiro 


di  ideazione  e  al  palpito  della  lotta  senza 
tregua,  dando  alla  sua  sostanza  estetica  l'au- 
silio di  un  valore  etico.  Da  Klimt  in  poi,  gui- 
dati dal  suo  esempio  di  devozione  sacerdo- 
tale ali  arte,  gli  artisti  viennesi  hanno  senti- 
to la  necessità  di  dare  a  fondamento  del  loro 
lavoro  le  fresche  impressioni  della  natura, 
ma  vagliate  e  sorrette  dalla  coscienza  dei  va- 
lori spirituali  dell'arte;  e  liherati  da  ogni 
tendenza  materialistica  hanno  corso  piutto- 
sto il  pericolo  di  finire  nel  concettuale  e 
nel  virtuoso. 

Klimt  era  disegnatore  instancahile.  Dise- 
gnare era  per  lui  un  modo  di  vedere,  e  i 
suoi  disegni  rappresentano  la  parte  migliore 
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dell'opera  sua.  Sono  quasi  senza  eccezione 
studi  di  corpi  femminei,  in  massima  nu- 
di. Coll'insistenza  delle  sue  ricerche,  egli 
raggiunse  una  stupenda  facilità  di  ripro- 
durre il  corpo  umano  sia  nel  riposo,  sia  nei 
movimenti  piti  arditi.  La  sua  lìnea  è  mor- 


!>ida.  pura,  sempre  della  più  grande  sicu- 
rezza. In  seguito  fu  più  tratteggiata,  spesso 
interrotta,  ma  senza  perdere  mai  la  niti- 
dezza. Questa  apparente  esitazione  aumenta 
ancora  1"  impressione  di  intensa  nostalgia 
con   la  quale  la   profonda  intellettualità  di 


515 


KLIMT^    IJONNA    (.Ut    UOKME 


KOKOSCHKA:    TFSTA    DI     KWTASIA     I  I  OTOC  lì  M  1 A    (Oli.    PAOLI 


IRKK.    HRKl.lNC 


Klimt.  interpreta  il  corpo  feiniiiiiiile.  1  suoi 
disegni  lianno  espresso,  come  nessun  altro, 
la  nevrosi  erotica  del  tempo  di  anteguerra. 
Questa  inclinazione  alla  delicatezza  e  alla 
raffinatezza  derivata  da  Klimt  dominò  ogni 
movimento  dell'arte  nella  Vienna  moder- 
na: la  «Secessione»,  la  «  Kunstschau  ».  la 
((  Wiener  Werkstatte  »  e  la  ((  Scuola  di  ar- 
te decorativa  viennese  ».  La  linea  di  Klimt. 
intessuta  di  estrema  niorhidità  e  di  deci- 
.sione,  incanta  per  il  suo  solo  essere;  il  suo 
espandersi  ed  il  suo  oscillare  esercitano  un 
lascino  sui  nostri  sensi,  e  questa  sottile 
energia  lineare  Klimt  l'ha  lasciata  in  re- 
taggio agli  artisti  della  sua  città.  Tutti  ne 
hanno    ereditato    in    qualche    modo. 


Oscar  Kokoschka  conserva  una  morhi- 
dezza  klimtiana  anche  negli  anni  delle  sue 
relazioni  con  la  più  aspra  e  accesa  insensi- 
bile anima  tedesca.  Il  disegno  ha  una  i>arte 
essenziale  nello  sviluppo  della  sua  espres- 
sione. Più  tardi,  crescendo  in  lui  la  \olontà 
di  creare  ex  novo  il  mondo  col  solo  colore, 
il  valore  della  linea  sminuisce;  sempre  più 
essa  si  riduce  a  preparare  la  via  alla 
pittura,  ad  accompagnarla  nel  suo  cammi- 
no. La  molteplicità  dei  temi  del  primo  tem- 
po —  ritratti,  nudi.  j)aesaggi.  animali,  li- 
here  invenzioni  ideali  —  si  sfronda,  e  ri- 
mane quasi  solo  il  tema  uomo.  Ma  il  suo 
disegno,  se  anche  dijtendente  dal  suo  svi- 
luppo  pittorico,   non    suiìisce   mai    l'influsso 
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di  altre  tecniche  figurative.  Kokoschka  ri- 
mane puro  disegnatore,  anche  nelle  lito- 
grafie; anche  allora  disegna  .sulla  carta  e 
non  sulla  pietra.  Altro  punto  di  contatto 
con  Klinit.  che  sempre  ha   solamente  dise- 


gnato e  non  ha  mai   lavorato   direttamente 
una    sola    stampa. 

Più  esteriore  di  quella  di  Kokoschka  è 
l'adesione  di  Schiele  al  disegno  di  Klimt. 
Schiele  ha   l'aria   di   esserne  il  vero   conti- 
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iiiuitoro.    0O11    sicurezza    spaxalda    di    intuì-  pitante.    una    vitalità    irujuietantp    agli    og- 

zione.    Ma    la    sua    linea    fine    e    nervosa    è  getti  interiormente  agitati.  L'opera  disegna- 

nieno   sentita,   meno   insinuante   e   limpida;  liva   di    Scliiele   nei    pochi   anni   concessigli 

anzi  qualche  volta  egli  è  come  ottuso  e  sen-  dal  destino  (morì  nel  1918  a  ventotto  anni) 

za   spirito.    Ma   questa    inerzia    dei    contorni  comprende     tentativi    molto    più    estesi    di 

dà  nei  suoi  migliori  fogli  una  tensione  pai-  quelli   di   Klimt.   Egli   ha   disegnato   ritratti 
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fli    ogni    genere,    eoinposizioiii    ideali,    nudi.  erotismo.    La    linea    di    Sehiele    ha    (pialelie 

jiaesaggi.   interni.    s|»ess()    li    ila    ahiiozzati    a  cosa    delle    linee    ferme    di    un    arehitetto.    e 

colori.    Anche    di    Ini    il    più    gran    numero  quasi    la    precisione    e    1  iin|»ersonalità    della 

dei    disegni     rappresenta     nudi     femminili,  copia.  Le  sue  composizioni  producono  sem- 

spesso  in   scorci   arditi,   sempre   di    perfetta  pre    un    effetto    di    assoluta    linearità:     ma 

maestria;   e   con    una    \oluta    intenzione   di  nelle    sue    superfici.    tutte    graficamente    ri- 
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foliiu-.  le  line»'  non  >i;inn^ono  mai  a  rreare 
una  terza  dimensione.  Anche  i  snoi  interni 
ed  i  suoi  paesaggi  non  sono  che  addizioni 
di  singoli  elementi,  senza  arrivare  a  co- 
slrurrc  la  totalità  di  uno  spazio.  Per  la 
immediata  intuizione  (o  visione)  niente  di 
pili  piano  che  il  disegno  di  un  archileito; 
per  procurarsi  la  sensazione  dello  spazio 
liasta  calcolarlo  per  mezzo  della  chiave  for- 
nitaci dalla  teoria  .  . .  Nel  nostro  giudizio 
su  Schiele  si  fa  vivo  il  sentimento,  quasi  il 
pentimento,  di  poter  far  torto  ad  un  uomo 
troppo  presto  scomparso.  Le  sue  prime  ope- 
re -si  possono  a  volte  quasi  confondere  con 
quelle  di  Kokoschka.  ma  l'arte  di  Koko- 
schka.  ogni  anno,  diventa  più  ampia  e  pro- 
fonda. Di  Schiele  invece  non  ci  sono  rima- 
sti che  frammenti. 


Altri  ha  mostralo  un  certo  limite  nel- 
larte.  come  Paris  di  Guetersloh.  che  hen 
presto  divenne  ((  tipo  »  e  che  ancora  oggi 
continua  a  lavorare,  ripetendo  e  imitando 
la  |)r<)pria  opera  giovanile.  Guetersloh.  che 
è  uno  pseudonimo,  fu  dapprima  attore,  poi, 
spinto  nel  medesimo  tempo  dallimpulso  di 
rappresentare  e  nascondere  se  stesso,  scrit- 
tore e  pittore.  Egli  è  un  sincero  la  cui  nota 
personale  è  mista  di  scetticismo  ironico,  e 
amore  per  se  stesso.  È  un  d  petit  maitre  » 
tendente  allanalisi  e  alla  ricerca,  deside- 
roso di  portare  le  sue  forme  sempre  più 
verso  il  decorati\<). 

Preferisce  l'acquarello,  che  maneggia  co- 
me gl'illustratori  dei  liliri  del  medio  evo, 
con  intensità  stridente. 

Ludwig    Heinrich    Jungnickel.    in    un    te- 
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ma  limitato.  Tanimale.  ha  fatto  una  coii- 
ft'sisione  pili  profonda.  Dair<MÌt'ttismo  d-^i 
principi  ha  saputo  acquistare  a  poco  a  po- 
co una  sicurezza  istintiva.  I  jirimi  fogli 
hanno  tutti  un  soffietto  casuale,  ma  la  va- 
stità dell'interpretazione  aumenta  man  ma- 
no che  cresce  la  penetrazione  intelligente 
|)er  il  modello.  Egli  raggiunge  così  sempre 
|jiìi  il  caratteristico  e  lo  stilizza  ora  in  un 
<lisegno  ornamentale  che  ricorda  la  scrit- 
tura orientale,  ora  mostrando  la  più  grande 
sem|)licità.  La  compreiisicmc  che  dimostra 
.lungnickel  per  la  vitalità  e  la  mentalità 
degli  animali,  lo  aiuta  anche  quando  prende 
per  tema  l'uomo.  Egli  cerca  sempre  di  far 
risaltare  ciò  che  c'è  di  animalesco  nelTindi- 


vidiio  e  cioè  l'istintivo  e  il  generico.  L'e- 
spressione della  sua  più  viva  arte  la  tro- 
viamo nei  suoi  disegni  del  ((  Maneggio  spa- 
gnolo d  (Spanische  Hofreiterschule),  già  ap- 
partenente alla  dinastia  tramontata.  Qui 
non  vediamo  più  c(uitorni.  forme,  colori,  non 
più  corpi  di  cavalli,  ma  le  loro  anime,  le 
loro  energie.  Malgrado  la  limitazione  del 
tema.  Jungnickel  si  dimostra  erede  dell'arte 
di  Klimt  |)er  l'armonia,  la  spiritualità  ed  il 
severo  stile  decorativo. 

(Giorgio  Ehrlich  si  unisce  a  costoro  per 
aver  dato  anima  alle  linee,  che  sa  incom- 
|)aral>ilmcntc  ((dlegare  all'oggetto.  Ehrlich 
è  legato  strettamente  al  paesaggio  ed  agli 
mmiini  del  suo  paese,  però  è  spinto  dal  de- 
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siderio  istintivo  di  raggiungere  l'espressione 
della  sua  arte  eon  quella  più  intensa  forza 
\itale  che  vede  in  azione  a  Monaco  e  sopra- 
tutlo  a  Berlino.  Da  \ero  lirico  comincia  col 
perdere  le  forme  per  1  al)l»ondanza  del  sen- 
timento, e  si  purifica  fino  a  creare  delle  for- 
me affatto  ideali.  Nella  sua  arte  il  disegno 
ha    più    importanza    che    non    presso    altri  ; 


egli  fa  dei  ritratti  che  non  vogliono  essere 
dei  quadri,  malgrado  dipinga,  intagli  e  scol- 
pisca. Disegna  soltanto  per  il  disegno.  E 
il  migliore  ritrattista  perchè  si  dedica  com- 
pletamente al  suo  modello;  ma  non  è  capace 
di  ritrarre  qualsiasi  soggetto,  deve  scegliere 
i  modelli  lui  stesso. 

È  assai  interessante  fare  il  confronto  fra 
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i  ritraiti  di  Ehrlioh  e  quelli  di  Kokoschka. 
Entrambi  si  sforzano  di  penetrare  nelFani- 
mo  del  modello:  Ehrlirh  coriserxa  il  fascini) 
della   pudicizia,   il   velo   della   timidezza,   il 


segreto  dell'intimo;  e  cosi  indica  i  leggeri 
rialzi  e  abbassamenti  dello  scheletro  e  le 
segrete  rughe  della  pelle.  Kokoschka  sco- 
pre tutta  laninia,  la   trascina  spietato  alla 
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luce  o  la  porta,  rome  una  paurosa  creatura 
svolazzante  nel  cervello,  e  rosi  di  tutta  la  fi- 
gura non  rimane  che  quest'ultima  espressio- 
ne. I  suoi  ritratti  sono  sempre  vigorosi. 

Ad  andare  più  in  fondo  possiamo  dire 
che  queste  nostre  definizioni  si  presentano 
come  noiosi  ma  iiie\ital>ili  |)oliziotti.  messi 
a  mantenere  l'ordine  nel  labirinto  che  si 
presenta  a  chi  studia  attentamente  l'arte 
moderna. 

Che  se  vogliamo  giudicare  schiettamente 
l'arte  contemporanea  di  Kokoschka,  non  vi 
troviamo  più  nulla  del  suo  appoggio  a  Klimt. 
nulla  del  folto  ornamento  appreso  nella 
scuola  klimtiana.  Molti  artisti  posteriori  se- 
guirono il  suo  esempio,  anch'essi  si  sforza- 
rono di  superare  la  scuola  decorativa  che 
legò  i  loro  inizi.  Bartolomeo  Stefferl.  un  gio- 


vane della  Stiria.  lottò  a  lungo  contro  que- 
sto seducente  legame.  L'impulso  d'indipen- 
denza che  è  nell'anima  di  ogni  artista,  lo  aiu- 
tò. Stefferl  dimostra,  sia  nel  disegno  come 
nell'acquarello,  la  stessa  trasformazione  del 
reale  sotto  l'influsso  delle  leggi  dell'arte.  E- 
gli  ha  molta  attitudine  per  i  j>rol)lemi  co- 
struttivi, senza  mai  abbandonare  la  calda 
sensibilità  del  suo  ideale.  È  un  uomo  dalle 
idee  ferme,  senza  la  pedanteria  di  una  teo- 
ria scritta.  Stefferl  ha  elevato  il  fondamento 
ornamentale  della  tradizione  viennese  all'ar- 
chitettonico e  cosi  ha  b'gi;to  la  sua  arte 
agli  sforzi  dell'arte  internazionale  attuale. 
I  suoi  disegni  sono  delle  composizioni.  I 
cavalli  di  Jungnickel  sono  sopratutto  l'e- 
spressione nervosa  dei  movimenti  che  tre- 
mano sulla  carta,  quelli  di  Stefferl  sono  in- 
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vece  degli  elementi  di  una  composizione  to- 
tale. C'è  un  altro  elemento  per  il  quale  lo 
stile  del  disegno  di  Stefferl  diventa  incom- 
mensurabile rispetto  a  quello  degli  altri.  I 
suoi  disegni  non  sono  più  preparativi,  studi, 
impressioni,  che  sebbene  compiuti  conserve- 
rebbero sempre  il  fascino  modesto  di  una 
cosa  colta  al  volo;  ma  presenta  disegni  fatti 


per  il  disegno  stesso.  Mentre  Kokoschka  si 
limita  al  ritratto,  in  lui  emerge  nell  espres- 
sione grafica  un  grandioso  stile  compositivo, 
(yueterslob  è  un  miniaturista.  Stefferl  crea 
del  grandioso. 

Queste  conseguenze  delleredità  di  Klimt, 
della  tradizione  viennese,  ci  portano  alla 
conclusione  cui  volevamo  arrivare,  per  illu- 
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slrarno  coi  flifelli  i  pregi.  RironosciaiiKi  clic 
la  firafica  viennese  è  minacciata  dalla  senti- 
mentalità, e  che  i  sentimenti  troppo  inten- 


si facilmente  dcffcnerano  nell'esagerazione. 
Onesta  inclinazione  per  il  minuscolo  è  tipi- 
camente viennese;  qui  non  esiste  la  grande 
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passione,   il    sentimento    patetico,   ma    Tarn-  con  l'erotica  sensuale  e  soprasensiiale  e  con 

mirazione  per  le  cose  poco  appariscenti,  la  l'esagerato  amore  per  il  microscopio  e  per 

esagerata  valutazione  della  delicatezza  sen-  l'invisibile. 

suale  e  del  giuoco  sentimentale.  A  quest'arie  Dall'ideale  connine  ogni  singolo  artista  si 

moderna  corrisponde  la  giovane  letteratura  distacca  spinto  dal  destino,  ma  ovunque  il 

viennese  con  la  sua  penetrante  psicoanalisi,  suo  volo  lo  porta,  non  può  rinnegare  la  terra 
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madre.  Il  carattere  viennese,  come  io  ho  vo- 
luto definirlo  in  (jnesto  schizzo  dell'arte  o- 
dierna  del  disegno,  non  può  essere  definito 
con  nna  sola  e  rigitla  formula  che  ahhracci 
e  leghi  una  quantità  di  espressioni  d'arte, 
che  valga  per  nessuno  e  per  tutti.  La  so- 
stanza insomma  dell'arte  viennese  moderna 
non  esaurisce  in   nessun  modo  l'animo  dei 


nostri   artisti,   ma   è   il   primo   motivo   della 
loro  opera. 

Non  potendo  dare  ia  s|)iegazione  dell'eter- 
namente  indeterminaliile  natura  indi\idua- 
!e.  ahhiamo  voluto  studiare,  per  così  dire. 
ìli  materia  prima  sulla  quale  ogni  artista 
crea  la   propria  grande  opera. 

Hans  Tietze. 


Hv^,,on^„hU,-:    Ugo    Ojctli. 
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